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Vorwort. 



Diese Schrift macht nicht den Anspruch, in der 
Darstellung der Grundlagen unsers Tonsystems völlig 
neue Gedanken aufzuweisen. Sie beruht vielmehr, was 
diese Grundlagen betrifift, im wesentlichen auf der 
Lehre meines unvergesslichen Lehrers Dr. Moritz 
-Hauptmann, wie sie dieser in seiner vortreflFlichen 
Schrift: „Die Natur der Harmonik und Metrik" (1853. 
Zweite Auflage 1873) niedergelegt hat. Die Anregung 
zu einer erneuten Bearbeitung dieser Lehre lag zu- 
nächst in Folgendem. Man sagt, dass die Haupt- 
mann'sche Schrift ihr Yerständniss dadurch erschwere, 
dass sie in ihrer Sprache allzusehr an die Sprachweise 
philosophischer Schriften erinnere. Für mich hat die 
geistvolle Darstellungsweise Hauptmannes niemals ein 
Hinderniss abgegeben, aus seinem Buche in reichem 
Maasse Genuss und Belehrung zu schöpfen. Immerhin 
aber war die Frage nahe gelegt, ob es nicht möglich 
sei, die Hauptmann'sche Lehre einfacher und gemein- 
fasslicher darzustellen und sie so weitern Kreisen von 
Musikfreunden zugänglicher zu machen. Auch wollte 
es mir scheinen, als ob diese Lehre in mancher Be- 
ziehung noch weiter durchgeführt werden könne, als 
Hauptmann selbst dies gethan. Als ein in dieser Rich- 
tung unternommener Versuch mag die vorliegende 
Schrift gelten. 
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VI 

Eine besondere Anregung aber lag noch in Folgen- 
dem. Einige Jahre nach Erscheinen des Hauptmann'- 
schen Werkes ist eine Schrift erstanden, welche das 
musikalische Tonsystem und unser Empfinden für sol- 
ches auf ganz andere Grundlagen zu stellen unter- 
nimmt; eine Schrift, die durch den berühmten Namen, 
den ihr Verfasser auf naturwissenschaftlichen Gebieten 
sich erworben, und durch die ihr scheinbar gegebene 
Begriindung auf exacte Forschungen ein Ansehen ge- 
wonnen hat, welchem ihr Werth für die Musiktheorie 
in keiner Weise entspricht. Es ist dies die Schrift 
von Helmholtz: „Die Lehre von den Tonempfin- 
dungen als physiologische Grundlage für die Theorie 
der Musik" (1862. Dritte Ausgabe 1870). Eigenthüm- 
lich ist die Stellung, welche Helmholtz zu der Haupt- 
mann'schen Schrift einnimmt. Während er schon in 
der Einleitung als einschlagende Werke Schriften von 
Hanslick und Vischer anführt — Schriften, welche 
bei allem ihren Werthe doch für die dargestellte Lehre 
kaum in Betracht kommen — schweigt er an dieser Stelle 
von Hauptmann, dessen Anführung weit näher gelegen 
hätte, gänzlich. Erst im Laufe der zweiten Hälfte des 
Buches wird hie und da auf die Hauptmann'sche 
Schrift Bezug genommen, und dabei gelegentlich (dritte 
Ausgabe S. 436) gesagt, es sei das eine Schrift, welche 
viele feine musikalische Anschauungen enthalte, diese 
jedoch hinter der abstrusen Terminologie Hegel'scher 
Dialektik verstecke und deshalb einem grössern Leser- 
kreise ganz unzugänglich sei. Nicht eine Ahnung aber 
bekommt man davon, dass diese Schrift bestimmt sei, 
gerade diejenige Aufgabe zu lösen, welche auch Helm- 
holtz, freilich in ganz anderer Weise, zu lösen unter- 
nommen hat. Eine solche Behandlung eines Epoche 
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VII 

maclienden Werkes in' einer spätem über den näm- 
lichen Gegenstand handelnden Schrift ist jedenfalls 
ungewöhnlich. 

Hauptmann, der anspruchslose Mann, hat seinerseits 
eine eingehende Beurtheilung des Werkes Ton Helm- 
holtz, zu welcher er doch vor allen berufen gewesen 
wäre, abgelehnt. Wie er aber über dieses Werk dachte, 
erfahren wir aus den nach seinem Tode Teröflfentlich- 
ten Briefen an seinen vertrauten Freund Hauser. Dort 
sagt er (II, 258): „Das Helmholtz'sche Buch verdient 
gewiss alle Adoration, die ihm zu Theil wird; wenn 
man nur Unterschied machen wollte zwischen physio- 
logischem und psychologischem — vom letztern ent- 
hält Helmholtz, wie mir scheint, gar nichts, und wenn 
er der Meinung ist, es wäre irgend etwas die Musik- 
theorie nur berührendes im Buche, so irrt er sich 
eben und hat keine Ahnung, auf was es bei der Sache 
ankommt. Es kommt ja nicht im allermindesten auf 
Qualitatives beim Musikverständniss an, es ist voll- 
kommen gleichgültig, ob ich meinen Quartton von der 
Zither oder von der Bassposaune herkommen lasse, 
und alle Bei- und Nebentöne sind dabei ohne alle Be- 
deutung. Etwas Bestimmtes, etwas Messbares muss 
es sein, alle Nebenbedeutungen gehören nicht dazu, 
so wenig als etwa die Orgelmixturen zur Harmonie 
gehören, die erst zu gebrauchen sind, wenn man sie 
nicht hört, d. h. nicht unterscheiden kann." Wer 
dieses Urtheil theilt und zugleich von der Wahrheit 
und dem Werthe der Hauptmann'schen Lehre durch- 
drungen ist, der konnte um so mehr zu dem Ver- 
suche sich angeregt fühlen, diese Lehre zu erneuerter 
Geltung zu bringen und dadurch zugleich dem be- 
irrenden Einfluss zu begegnen, den die Helmholtz'sche 
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Schrift auf Sinn und Yerständniss für Musik zu üben 
geeignet ist. 

Auf die geschichtliche Entwickelung unsers Ton- 
systems einzugehen, lag ursprünglich nicht im Plane 
dieser Schrift. Wollte ich jedoch die Ansicht vertreten, 
dass ausser der Dur- und Molltonart (und einer etwa 
anzunehmenden Moll -Durtonart) andere Tonarten — 
im generischen Sinne dieses Wortes — undenkbar seien, 
so musste ich vor allem mir selbst darüber klar wer- 
den, was eigentlich die zahlreichen „Tonarten" der 
griechischen Musik und die an deren Namen anknü- 
pfenden Eirchentonarten des Mittelalters zu bedeuten 
gehabt. Hierüber suchte ich zunächst aus modernen 
Schriften Klarheit zu gewinnen. Da mir dieses nicht 
gelang, ging ich auf die Quellen zurück. Nach 
Durchforschung der letztem fand ich die gewonnenen 
Ergebnisse so interessant, dass ich glaubte, sie dieser 
Schrift einreihen zu müssen. Dies ist in Beilage I ge- 
schehen, während Beilage U die besondere Besprechung 
der Schrift von Helmholtz enthält. 

Die Arbeit an dieser Schrift, für welche nur Musse- 
stunden verwendet werden konnten, umfasst eine längere 
Keihe von Jahren. Trotz mannichfacher Ueberarbei- 
tungen würde ich aber vielleicht auch jetzt noch nicht 
zu einem Abschluss derselben gelangt sein, wenn nicht 
körperliches Leiden meiner fernem Kraftverwendung 
auf solche ein Ziel gesetzt hätte. Möge darin manches 
Unvollkommene, was die Schrift noch enthalten mag, 
seine Entschuldigung finden. 

Mai 1881. 

0. B. 
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Einleitung. 

§.1. 

Musik nennen wir das unser natürliches Gefühl 
ansprechende Zusammenwirken von Tönen, welche eine 
bestimmt erkennbare Höhe und Tiefe haben. Töne 
dieser Art nennen wir musikalische Töne. Ein einzelner 
Ton, mag er noch so wohlklingend sein, ist niemals 
Musik. Sie entsteht erst aus dem Zusammenwirken 
von Tönen. Das Ansprechende in dem Zusammen- 
wirken von Tönen kann in der Art und Weise liegen, 
wie dieselben einzeln in bestimmter Zeitfolge (rhyth- 
misch geordnet) sich aneinanderreihen. Eine solche 
unser Gefühl ansprechende Reihe von Tönen nennen 
wir Melodie. Das Ansprechende kann aber auch in 
der Art und Weise liegen, wie verschiedene Töne 
gleichzeitig zusammenklingen und nebeneinander fort- 
schreiten. Das Ansprechende in diesem Zusammen- 
klange nennen wir Harmonie. 

Melodie und Harmonie stehen nicht ausser Be- 
ziehung zueinander, sind vielmehr innig verwachsen. 
Beide haben in dem nämlichen Verhältnisse der Töne 
zueinander ihre Grundlage. Jeder Ton, der als Folge 
eines andern Tones uns melodisch ansprechen soll, 
muss uns in seinem harmonischen Verhältnisse zu die- 
sem Tone verständlich sein. Jeder melodisch an- 
sprechende Ton wird dies nur durch seine harmonische 

Bahr, Das Tonsystem. 1 
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Bedeutung. In diesem Sinne hat man mit Recht ge- 
sagt: Melodie ist nur eine auseinandergesetzte Har- 
monie. Andererseits können die Tonreihen, welche har- 
monisch zusammenzuklingen bestimmt sind, in ihrer 
Aneinanderreihung des melodischen Elementes nicht 
entbehren, sind vielmehr auf dieses mit angewiesen. 

Was für ein Verhältniss ist es nun, kraft dessen 
musikalische Töne fähig sind, sowol in melodischer 
Folge, als in harmonischem Zusammenklange eine unser 
Gefühl ansprechende Wirkung zu üben? — Es war 
schon zu Pythagoras' Zeiten bekannt, dass dieses Ver- 
hältniss kein anderes als ein mathematisches sei. Dieses 
mathematische Verhältniss ist auch für gewisse Grund- 
lagen unserer musikalischen Entwickelung allgemein 
bekannt und anerkannt. Weit weniger bekannt und 
anerkannt ist es, wie aus diesen Grundlagen unser 
gesammtes Tonsystem sich entwickelt. Dies zu zeigen, 
ist der Zweck dieser Schrift. 



Gmndton und Octay. 

§.2. 

Jede musikalische Entwickelung muss von einem 
bestimmten Tone als erster gegebener Grundlage aus- 
gehen. Wir nennen diesen Ton Grundton. Zu dessen 
individueller Bezeichnung wählen wir hier den Ton C. 

Wenn wir eine gespannte Saite, die beim Anschlagen 
diesen Grundton gibt, genau um die Hälfte verkürzen, 
so gibt die halbe Saite beim Anschlag einen heller 
klingenden (höhern) Ton, dessen innige Beziehung zum 
Tone der ganzen Saite auch für das einfachste Gefühl 
unverkennbar ist. Es ist der Ton, der unter dem Na- 
men der Octav bekannt ist. Den nämlichen Ton er- 
halten wir, wenn wir die Saite stärker spannen; jedoch 
muss, um das nämliche Ziel zu erreichen, die Spannung 
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der Saite in Vergleich mit der Kürzung quadratisch 
wachsen. Wir erzielen also die Octav, wenn wir die 
Spannung der nämlichen Saite vervierfachen. 

Genauere Forschungen haben gezeigt, dass alles 
musikalische Tönen auf regelmässig wiederholten Luft- 
stössen beruht; dass die tönende Saite diese Luft- 
stösse durch ihre kraft des Anschlages hervorgerufenen 
regelmässigen Schwingungen erzeugt; dass die Zahl 
dieser Schwingungen genau in Verhältniss steht zu der 
Länge oder Kürze der Saite oder deren (quadratisch) 
gesteigerter Spannung und dass daher die um die 
Hälfte gekürzte oder vierfach angespannte Saite, deren 
Klang den Ton der Octav gibt, in Vergleich mit der 
ursprünglichen Saite genau die doppelte Zahl von 
Schwingungen hat. * Auf ähnlichen Schwingungen und 
deren Zahl beruht der Ton aller musikalischen Instru- 
mente, sowie der Ton der menschlichen Stimme. 

Das mathematische Verhältniss des Grundtones zur 
Octav ist also, wenn wir für das Zahlenverhältniss die 
Länge der Saiten zu Grunde legen, das von 1 : ^2^ 
oder, nach der Zahl der Schwingungen ausgedrückt, 
das von 1:2 (1: ^/J.** 

Der harmonische Charakter beider Töne in Ver- 
hältniss zueinander ist aber der der harmonischen 
Gleichheit. Wir erkennen in der Octav den Grund- 



* Ausser der Länge und der Spannung wirkt auch die Dicke 
der Saite und die Dichtigkeit (Schwere) des Stoffes, aus welchem 
sie besteht, auf die Zahl der Schwingungen. 

** Man hat hiernach für das Zahlenverhältniss der Töne 
einen doppelten Ausdruck, je nachdem man die Länge der Saite 
oder die Zahl der Schwingungen zur Grundlage nimmt. Im 
erstem Falle tritt für den tiiefern Ton die grössere, für den 
hohem die kleinere Zahl ein; im letztern Falle umgekehrt. 
Drückt man das Verhältniss durch einen Bruch aus, so braucht 
man nur Zähler und Nenner zu wechseln, um von der einen 
Bezeichnung in die andere überzugehen. 

1* 
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ton in verjüngter Gestalt wieder. Fügen wir einem 
Tone die Octav hinzu, so klingen uns beide Töne 
nicht als etwas harmonisch Verschiedenes, sondern nur 
als verstärkte Einheit. 

Diese harmonische Identität von Grundton und 
Octav hat in der heutigen Musik darin ihren Aus- 
druck gefunden, dass man beide mit demselben Buch- 
staben benennt. Ist der Grundton C, so wird die 
Octav wiederum als C bezeichnet. 

Ehe wir fortfahren, das Verhältniss eines Tones zu 
dem andern, wie es sich unserm Gefühle darstellt, zu 
charakterisiren, müssen wir einen gewissen Vorbehalt 
vorausschicken. Jede Charakterisirung dieser Art kann 
immer nur ein Versuch bleiben, der niemals vollkommen 
das besagt, was die Töne selbst zu uns reden. Wir 
können überhaupt unsere Nervenempfindungen andern 
nur dadurch klar zu machen suchen, dass wir sie mit 
den Wirkungen bekannter Nerveneindrücke vergleichen. 
Wir bezeichnen z. B. einen Schmerz als einen brennen- 
den, stechenden u. s. w., um damit zu sagen, dass dieser 
Schmerz demjenigen gleiche, welcher erfahrungsmässig 
durch Brennen, Stechen u. s. w. entstehe. Wo keine 
dieser Vergleichungen zutriflFt, hört die Fähigkeit un- 
serer Sprache zur Darlegung dessen, was wir empfin- 
den, auf. So auch bei der Musik. Die Sprache, welche 
die Töne zu unserm Gefühl reden, ist eine Sprache 
für sich, die sich in keiner andern menschlichen 
Sprache wiedergeben lässt. Wir dürfen annehmen, 
dass diese Sprache der Töne allen Menschen das Näm- 
liche sagt, wenn auch in sehr verschiedenem Grade 
nach ihrer musikalischen Empfänglichkeit und Bildung. 
Dieser Sprache aber in unserer Wortsprache einen 
Ausdruck zu geben, wird immer nur vergleichungs- 
iveise und annähernd gelingen. Es gilt dies ebenso, 
wie von dem grössten Musikwerke, auch von dem ein- 
fachen Verhältnisse zweier Töne zueinander. 
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Auch wenn wir später zur Klarstellung der Ton- 
verhältnisse Zeichnungen zu Hülfe nehmen, so kann 
dies immer nur sinnbildlich gemeint sein, das leben- 
dige Fühlen und Erkennen aber nicht ersetzen. 



Dreiklang. 

§.3. 

Verkürzea wir die klingende Saite auf zwei Drittel 
ihrer Länge, so erhalten wir einen Ton, der kaum 
minder als die Octav seine nahe Beziehung zum 
Grundton dem natürlichen Gefühle kundgibt. Es ist 
die Quint, also, wenn der Grundton Cist, der Ton (?. 
Anders als die Octav, stellt sich dieser Ton zu dem 
Grundton in einen gewissen Gegensatz. Aber es ist 
dies nicht ein Gegensatz, der ihn als etwas dem Grund- 
tone absolut Fremdes erscheinen liesse; es ist ein 
Gegensatz, verbunden durch eine innere Einheit, welche 
beide Töne als in nächster Verwandtschaft stehend er- 
kennen lässt. Mit Recht hat man daher das Verhält- 
niss der Quint zum Grundtone als das des „Gegen- 
satzes in der Einheit" bezeichnet. Seinen Zahlenaus- 
druck findet das Verhältniss des Grundtones zur Quint 
in dem Zahlenverhältnisse 1 : % (1 : ^/g). 

Bringen wir Grundton und Quint (C-G) gleich- 
zeitig zu Gehör, so fühlen wir zwar das Zusammen- 
gehörige dieser Töne. Aber wir empfinden zugleich in 
ihrem Verhältnisse eine Trennung, eine Leere, welche 
unser Gefühl zu keiner vollen Befriedigung kommen 
lässt. Ausgefüllt wird diese Trennung für unser Ge- 
fühl, wenn ein zwischen beiden liegender dritter Ton 
hinzutritt, die (grosse) Terz. Wir erhalten diesen 
Ton, wenn wir die Saite des Grundtones auf vier Fünftel 
ihrer Länge kürzen. Die Terz charakterisirt sich als 
das Moment der befriedigenden Vermittelung. Ihren 
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Zahlenausdruck findet sie in dem Verhältnisse 1 : ^/j 

Von den Tönen der bisher besprochenen Intervalle, 
Octav, Quint und Terz, hat die Octav keine selb- 
ständige harmonische Bedeutung, weil in ihr der Grund- 
ton sich nur wiederholt. Wir können sie deshalb aus 
der Verbindung mit den übrigen Tönen hinweglassen. 
Diese letztern, Grundton, Terz und Quint ((7-c-6f), 
bilden in ihrem Zusammenklange den Dreiklang. 
Der Dreiklang charakterisirt sich als diejenige harmo- 
nische Tonverbindung, welche die Befriedigung in sich 
selbst trägt. Er bildet den Ausgangspunkt, wie das 
Endziel aller harmonischen Entwickelung. 

Bei dieser Gelegenheit möchten wir hier schon Fol- 
gendes aussprechen. Wenn wir die drei Töne des 
Dreiklanges, Grundton, Quint und Terz, in Verhält- 
niss zueinander als ein Gegebenes, ein diesem Ge- 
gebenen hinzutretendes Gegensätzliches und ein die- 
sen Gegensatz Lösendes charakterisirten, so liegt hierin 
zugleich das Wesen der gesammten musikalischen Ent- 
wickelung, auch in ihren weiter gehenden harmoni- 
schen Folgen, angedeutet. So bildet also der Drei- 
klang eine Art Mikrokosmus, welcher die Elemente 
aller musikalischen Entwickelung gleichsam im Keime 
schon in sich trägt. 

§.4. 

Die Thatsache, dass diejenigen Töne, deren nahe 
harmonische Beziehung zueinander sofort dem Gefühle 
sich kundgibt, auf Intervalle von den relativ einfach- 
sten Zahlenverhältnissen (1:2, 2:3, 4 : 5) zurückzufüh- 
ren sind, lässt keinen Zweifel, dass all unser musika- 
lisches Fühlen auf solchen Zahlenverhältnissen beruht, 
und dass das musikalisch Verständliche eben nur in 
dem relativ Einfachen dieser Zahlenverhältnisse seine 
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Grundlage hat; ebenso wie unser Sinn für Rhythmus 
nicht über die einfachsten Zahlenverhältnisse hinaus- 
geht*, und wie auch für unser Auge nur die auf den 
einfachsten Zahlen beruhenden Verhältnisse den Ein- 
druck des Symmetrischen hervorrufen. Schon hierin 
liegt die Aufforderung, die Reihe der aus den relativ 
einfachen Zahlenverhältnissen hervorgehenden Töne 
weiter zu verfolgen und in ihrer Wirkung auf unser 
musikalisches Fühlen zu prüfen. 

Zu dem Nämlichen gelangen wir, wenn wir die er- 
gänzenden, d. h. diejenigen Intervalle, welche von Terz 
und Quint ausgehend, innerhalb des Dreiklanges sich 
bilden, näher bestimmen und prüfen. Wir haben ge- 
sehen, dass in der Reihe 

C-e-G-C 

wenn wir den Grundton C = 1 setzen, Terz, Quint und 
Octav im Verhältniss zum Grundtone durch die Brüche 
^/s, ^/g und V2 ihren Ausdruck finden. Wie ist aber 
das Intervallverhältniss derselben untereinander? wie 
verhält sich Quint zur Octav? wie Terz zur Quint? 
Wir erhalten dies durch eine einfache Berechnung. 
Das Verhältniss der Quint zur Octav ergibt sich durch 
folgende Proportion: 

'Iz • Vi. = 1 : X 

Das nämliche Intervall erhalten wir natürlich auch vom 
Grundtone aus , wenn wir auf die ünterquint (F = %) 
hinab- und von dieser auf die Octav (F= ^j^ X V2 = ^/i) 



* Unser rhythmisches Gefühl beschränkt sich auf die aus den 
Zahlen 2 und 3 und ihren Producten hervorgehende Wieder- 
holung von Schlägen. Schon bei den Zahlen 5, 7 , 10 u, s. w. 
verlässt uns der rhythmische Sinn. 
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hinaufgehen. Der Bruch ^ ^ bezeichnet also das Inter- 
vall der Quart, welche nichts anderes ist als eine 
durch Vertauschung von Grundton und Octav um- 
gesetzte Quint. 

Das Verhältniss von Terz und Quint berechnet sich 
durch folgende Proportion: 

'I, : 'I, = 1 : X 

Zwischen Grundton und Quint bildet sich also als 
Complement der (grossen) Terz ein Intervall, welches 
durch den Bruch ^/g repräsentirt wird und unter dem 
Namen der kleinen Terz bekannt ist. Bilden wir 
dieses Intervall vom Grundtone G aus, so erhalten wir 
den Ton es^ der dann zu der Quint G in dem Ver- 
hältnisse der grossen Terz steht. Wir gelangen so zu 
der Verbindung der Töne C-es-G^ von welcher bald 
noch weiter geredet werden wird. 

Die bisher gefundenen Intervallverhältnisse lassen 
sich folgendermassen zusammenstellen: 




In dieser Reihe von Intervallen haben wir also die 
durch nachfolgende Zahlen bestimmten Töne als in 
nächster harmonischer Beziehung stehend kennen ge- 
lernt: 

wobei wir jedoch die durch die Brüche ^/4 und % be- 
stimmten Intervalle nur als secundäre, aus den Ver- 
hältnissen von 2/3 : V2 ^^^ ^Ib ' % hervorgegangene er- 
kannten. 

Es liegt der Gedanke nahe, die so begonnene 
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Reihe- weiter fortzuführen, indem wir je zu Zähler und 
Nenner der Brüche 1 addiren. Wir würden so zunächst 
zu den Brüchen % und ^g gelangen. Suchen wir aber 
die Töne auf, welche durch eine diesen Brüchen ent- 
sprechende Verkürzung der Saite gewonnen werden, 
so begegnen wir Tönen, die im Verhältniss zum Grund- 
tone keineswegs mehr unser natürliches Gefühl in ver- 
ständlicher Weise ansprechen. Wir erkennen daraus, 
dass jene natürliche Reihenfolge sich mit den Verhält- 
nissen der Zahlen 1, 2, 3, 4, 5, 6 schliesst. Erst bei 
Theilung der Saite im Verhältniss von % begegnen 
wir wieder einem Ton, der zwar nicht im harmonischen 
Zusammenklänge, wohl aber in melodischer Folge als 
verständlich im Verhältniss zum Grundtone uns an- 
spricht. Was für eine Bewandtniss es damit hat, be- 
darf einer weitern Erörterung. Vorher müssen wir 
aber noch eine andere Tonverbindung besprechen. 

§•5. 

Der Dreiklang, und zwar der Dur dreiklang, von 
welchem allein bisher die Rede war, baut sich auf, wie 
wir gesehen haben, aus Grundton, grosser Terz und 
Qu^nt. Letztere beiden ergeben als secundäres Inter- 
vall die kleine Terz. Man kann hiernach den Drei- 
klang auch als eine Combination von zwei Terzinter- 
vallen auffassen, die sich vom Grundtone aus als grosse 
und kleine Terz aneinanderreihen: 



C - e - G. 

Der Dreiklang kann aber auch die beiden Terzinter- 
vallen in umgekehrter Ordnung in sich aufnehmen, 
indem die grosse Terz, statt vom Grundtone aus auf- 
wärts, von der Quinte aus abwärts sich bildet, wo 
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dann natürlich das Intervall zwischen Grundton und 
Terz zur kleinen Terz wird. 



«/8 

C - es . G. 

Dieser Dreiklang ist der Mo 11 dreiklang. Seiner mu- 
sikalischen Bedeutung nach charakterisirt er sich im 
Gegensatz zum Durdreiklange, welcher den Gefühlen des 
Aufstrebens, der Kraft und der Freude Ausdruck leiht, 
als Ausdruck der sinkenden Kraft, des Leidens und 
der Trauer. 

Diese musikalische Wirkung des Molldreiklanges im 
Gegensatz zum Durdreiklange ist vielfach zu erläutern 
versucht worden. Man hat den Gegensatz zwischen 
beiden als den des Activen und Passiven, des Positiven 
und Negativen bezeichnet Dass der Molldreiklang in 
gewisser Beziehung die Umkehrung des Durdreiklanges 
ist, leuchtet ein. Stellen wir die Zahlen des Durdrei- 
klanges 1 — ^5 — ^/a ^i^ den Zahlen des Molldrei- 
klanges 1 — ^/ß — 2/3 gegenüber und verwandeln wir 
erstere in Brüche mit gleichem Zähler, letztere in 
Brüche mit gleichem Nenner, so erhalten wir folgende 
Zahlenreihen: 

6 — 5 — 4 



5 — 6 



und 



In der Erscheinung der Zahlenreihe 4 — 5 — 6 beim 
Duraccord als Nenner desselben Zählers, beim MoU- 
accord in umgekehrter Ordnung als Zähler desselben 
Nenners tritt das umgekehrte Verhältniss beider Drei- 
klänge klar zu Tage. Gleichwol darf man den Aus- 
spruch, der Molldreiklang sei ein umgekehrter Dur- 
dreiklang, der den Ausgangspunkt seines Aufbaues in 
der Quint habe, nicht etwa dahin verstehen, dass in 
der That die Quint an die Stelle des Grundtons, der 
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Grundton au die Stelle der Quint trete. Auch in dem 
MoUaccord C- es-G hören wir nicht G, sondern C als 
Grundton, nicht C, sondern G als Quint. Die Umkeh- 
rung beschränkt sich auf die veränderte Stellung der 
Terz innerhalb der beiden andern Töne, welche an 
sich ihren Charakter bewahren.* 

Man hat femer zur Kennzeichnung des Gegensatzes 
zwischen Dur- und Molldreiklang jenen als das natür- 
liche, diesen als ein künstliches Gebilde bezeichnet. 
Innerhalb dessen, was unser natürliches Gefühl an- 
spricht, kann aber von einem Gegensatz zwischen Na- 
türlichem und Künstlichem nicht wohl die Rede sein. 
Richtig ist nur, dass die Molltonart in ihrer weitern 
Entwickelung eine minder einfache Natur hat als die 
Durtonart. 

Der eigentliche Grund, weshalb der Mollaccord uns 
in anderer Weise anspricht als die Durtonart, wird 
wol stets eins der unlösbaren Räthsel menschlicher 
Tonempfindung bleiben. 



Die Tonart auf Grundlage des diatonischen Systems. 

u) DreiJclänge der Durtonart. 

§.6. 

In ihren einfachsten Formen kann die Musik sich 
mit den Tönen eines Dreiklanges zur Gestaltung von 
Melodien begnügen. Beispiele bieten die Signale und 
Märsche, wie sie beim Militär auf Trompete und 
Signalhorn geblasen werden, welche sich lediglich in 
den Tönen des Dreiklanges zu bewegen pflegen. 



* Den Versuch, das System der Molltonart als eine vollstän- 
dige Umkehrung des Systems der Dartonart darzustellen, hat 
gemacht A. v. Oettingenin der Schrift „Das Harmoniesystem in 
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Schon liier kann man beobachten, wie in diesen ein- 
fachen Melodien jeder Ton des Dreiklanges seinen 
eigenthümlichen Charakter bewährt. 

In ihrer fortschreitenden Entwickelung wird aber 
die Musik bestrebt sein, weitere Töne sich dienstbar 
zu machen. Woher nimmt sie diese Töne? 

Es gibt nur eine Art der Fortbildung, mittels 
welcher musikalisch verständliche Töne erzeugt werden. 
Dieselbe besteht darin, dass an die Töne des ersten, 
von dem Grundtone aus sich bildenden Drei- 
klanges weitere Töne nach den Regeln der Drei- 
klangsbildung sich anschliessen. Alle unsere 
musikalische Entwickelung beruht hiernach nur auf 
der Fortbildung des Dreiklanges. Jeder Ton, der uns 
musikalisch anspricht, thut dies nur in seiner Bedeu- 
tung als Grundton, Terz öder Quint eines Dreiklanges, 
welcher unmittelbar oder mittelbar aus dem ersten 
Grundtone hervorgeht. Auch das, was uns melodisch 
anspricht, hat dieses harmonische Element zu seiner 
Grundlage. Es ergibt sich hieraus, dass musikalisch 
verwerthbare Töne nur solche sind, deren Verhältniss 
zum Grundtone durch die Zahlen 2, 3, 5 und deren 
Producte bestimmt wird. Denn diese Zahlen sind es, 
aus welchen die Verhältnisse von Octav, Quint und 
Terz sich aufbauen. Und daraus erklärt sich, weshalb 
Töne, deren Verhältniss zum Grundtone durch Bruch- 
zahlen bestimmt wird, welche in Zähler oder Nenner 
die Zahlen 7, 11, 13, 14, 17, 19, 21, 22, 28 u. s. w. zu 
Factoren haben, niemals musikalisch verwerthbare 



dualer Entwickelung". Das Buch, wenn auch nicht ohne Geist 
geschrieben, läuft doch im wesentlichen nur auf eine theo- 
retische Speculation hinaus. Jener Versuch scheitert schon an 
der Unmöglichkeit, dass der Mollaccord der Unterdominant für 
die Molltonart eine dem Duraccord der Oberdominant für die 
Durtonart entsjjrechende Bedeutung gewinne. Es gibt keinen 
„absteigenden Leitton", 
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Töne bilden. Man kann solche musikalisch nicht 
verwerthbare Töne „irrationale Tönq" nennen, wobei 
wir jedoch bemerken müssen, dass die Analogie der 
„irrationalen Zahlen" insofern nicht passt, als man 
dem Verhältniss dieser Töne an sich sehr wohl einen 
vollkommenen mathematischen Ausdruck geben kann. 

Die Fortbildung der Töne des ersten Dreiklanges 
durch Octavenbildung können wir, da sie nur harmo- 
nisch identische Töne ergibt, beiseite lassen. Wenden 
wir uns daher zu der Fortbildung der Dreiklänge in der 
Terz- und Quintenfolge. Nehmen wir von dem C-dur- 
Dreiklang die Quint G als Grundton und bilden von ihr 
aus einen weitem Dreiklang, so erhalten wir G-h- 1). 
Bilden wir von der Quint 7) dieses Dreiklanges aus 
wiederum einen neuen Dreiklang, so erhalten wir 7) -yf^-^. 
Nehmen wir in umgekehrter Richtung den Grundton C 
des C-dur- Dreiklanges als Quint eines abwärts zu bil- 
denden Dreiklanges, so erhalten wir F- a -C. Bilden 
wir von F aus einen weitern Dreiklang abwärts, so 
erhalten wir B -d- F und so fort. So erhalten wir 
eine Kette von Dreiklängen, deren Quint je der Grund- 
ton eines andern und deren Grundton je die Quint 
eines andern Dreiklanges ist, deren Terzen aber zu- 
einander wiederum in dem Verhältniss sich aneinander 
reihender Quinten stehen. 

B - d . F - a - C - e - (i - h - D - fis - A - eis - E. 

Diese Kette setzt sich ins Unendliche fort, d. h. sie 
erreicht niemals wieder einen Ton, der C oder eine 
Octav von C wäre. Denn die Octaven von C bilden 
Potenzen von ^2? die fortschreitenden Quinten bilden 
sämmflich Potenzen * von ^/g ; die zwischen den Quin- 



* Der Ausdruck „Potenzen" ijasst auch für die nach unten 
sich bildenden Octaven und Quinten, sobald wir uns nur Po- 
tenzen mit nep^ativen Exponenten denken. 
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ten fortschreitende!^ Terzen bilden Producte von ^/^ mit 
Potenzen von ^/g. Keine dieser Zahlen aber treffen 
jemals zusammen. 

In gleicher Weise lässt sich eine unendliche Kette 
von Molldreiklängen bilden. 

B - des - F - as - C - es - G - b - D - f - A - c - E. 

Ja es ist diese Reihe der Molldreiklänge bereits in der 
Reihe der Durdreiklänge begriffen. Man braucht in 
dieser nur zwischen den Terzen der Durdreiklänge Ver- 
bindungslinien zu ziehen, so erhält man eine Reihe von 
Molldreiklängen; geradeso wie man umgekehrt aus der 
Reihe der Molldreiklänge dutch solche Verbindungs- 
linien eine Reihe von Durdreiklängen erhält. 

F-a-C-e-G-h-D-fis-Ä 



F-as-C-es-G-b-D-f- A. 

Jede Reihe von Dreiklängen, welche sich in der Quinten- 
folge aneinanderschliessen, erscheint hiernach als eine 
verschlungene Kette von Dur- und Molldreiklängen. 

Wir haben — nach dem Vorgange Hauptmann's — 
die Töne des Dreiklanges theils mit grossen , theils mit 
kleinen Buchstaben bezeichnet. Diese Verschiedenheit 
der Bezeichnung soll den Gegensatz zwischen Quint- 
und Terzbildung kenntlich machen. Wenn wir also 
C-e-G schreiben, so lassen die grossen Buchstaben G 
und G sofort erkennen, dass beide Töne in dem Ver- 
hältniss der Quintbildung zueinander stehen; der kleine 
Buchstabe e aber, dass dieser Ton zu den Tönen C 
und G in dem Verhältniss der Terzbildung steht. Na- 
türlich ist dies nur relativ, indem in den obigen 
Reihen die als Terzen mit kleinen Buchstaben bezeich- 
neten Töne selbst zueinander wieder in dem Verhält- 
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niss der Quintbildung stehen. Denken wir uns also 
aus den Tönen der Durdreiklänge F-a^-C und C-e-G 
den innerhalb derselben liegenden a- Moll -Dreiklang 
gebildet: 

F-a-C-e-G 

so stehen a und e im Quintverhältniss, C zu beiden in 
dem Verhältniss der Terz. Ebenso, wenn wir in der 
Keihe 

F - as - C - es - G 

den as- Dur -Dreiklang gebildet denken. Wir können 
hiemach den Gedanken, welcher der Bezeichnung der 
Töne durch grosse und kleine Buchstaben zu Grunde 
liegt, so ausdrücken: gleiche Buchstaben bezeichnen 
Töne, die zueinander im Verhältniss der Quintbildung, 
ungleiche Buchstaben bezeichnen Töne, die in dem 
Verhältniss der Terzbildung zueinander stehen. . 

Der praktische Werth dieser Bezeichnung liegt aber 
darin, dass diejenigen Töne, die wir nach ihrer äussern 
Notenbezeichnung und nach der Temperatur unserer In- 
strumente als identisch anzusehen pflegen, die ihrer 
harmonischen Genesis nach aber verschieden sind, als 
solche sofort in die Augen springen. So z. B. in der 
Durtonreihe das D, welches die Quint von ö, und das d, 
welches die Terz von B ist; in der Moll-Tonreihe das 
jF, welches die Unterquint von (7, und das /, welches 
die Terz von D ist. 



§• 7. 

Greifen wir aus der Reihe der Dur-Dreiklänge drei 
nebeneinander liegende heraus, und zwar so, dass der 
Dreiklang, welcher den Grundton enthält, den mitt- 
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leren bildet, also, wenn wir C als Grundton annehmen, 
die Dreiklänge: 

F . a - C - e - (; - h - D 

72 *'/.■) 1 /s '7.3 7l5 79 

SO tritt uns in dieser Dreiklangsverbindung ein eigen- 
thüralich abgeschlossenes Gebilde entgegen. Sowie die 
drei Töne des Dreiklanges in diesem sich zur or- 
ganischen Einheit vereinigen, so vereinigen sich die 
drei Dreiklänge zu einer höhern organischen Einheit, 
der Tonart, wie sie auf diatonischer Grundlage sich 
aufbaut. Um die Tonart als individuelle zu be- 
zeichnen, benennen wir dieselbe nach dem Grundton 
des mittlem -Dreiklanges. Das vorstehende Schema ist 
also das der C-Dur-Tonart. Der Grundton des mitt- 
lem Dreiklanges (C) wird dadurch zur Tonica; die 
Grundtöne des oberhalb und unterhalb liegenden Drei- 
klanges (G und F) zur Ober- und ünterdominante; 
als solche geben sie den von ihnen ausgehenden Drei- 
klängen den Namen des tonischen Dreiklanges, so- 
wie des Ober- und Unterdominant-Dreiklanges. 
In dem einzelnen Dreiklang für sich tritt der Gegen- 
satz zwischen Grundton und Quint gewissermassen noch 
gebunden auf. Zur vollen Entwicklung gelangt dieser 
Gegensatz, indem die Quint einen neuen Dreiklang er- 
zeugt, dem sie zum Grundton dient, und der Grundton 
einen neuen Dreiklang erzeugt, dem er zur Quint dient. 
In diesen beiden Dominant -Dreiklängen liegt jener 
Gegensatz klar und voll ausgesprochen. Beide können 
deshalb nicht gleichzeitig, sondern nur in der Zeitfolge 
voneinander getrennt auftreten. Zwischen ihnen bewegt 
sich die Tonart, wie der schwebende Pendel zwischen 
seinen äussern Schwingungspunkten. Sowie der Gegen- 
satz zwischen Grundton und Quint seine vermittelnde 
-Lösung in der Terz findet, so findet der Gegensatz 
zwischen Unter- und Oberdominant -Dreiklang seine 



Digiti 



zedby Google 



17 

vermittelnde Lösung in dem Dreiklange der Tonica. 
Durch das Vorausgehen der erstem wird der letztere 
mit Nothwendigkeit bestimmt. 

12 3 



I 

Haben wir die Accorde 1 und 2 gehört, so ver- 
langen wir als Drittes den Accord 3 zu hören. Jeder 
andere Accord an dieser Stelle würde als Trugschluss 
sich fühlbar machen. 

Erst in diesem voll entwickelten Gegensatz und 
seiner Lösung, wie sie die Accorde der Tonart gewäh- 
ren, gelangt das musikalische Gefühl zur vollen Be- 
friedigung. 

Denken wir uns die obigen Accorde 1 und 2 in 
umgekehrter Ordnung, also zuerst den G-dur-, dann 
den F-dur-Accord zu Gehör gebracht, so würden wir 
in ihnen nicht minder die C-dur-Tonart, welche in dem 
Dreiklange C-e-G ihre schliessliche Lösung verlangt, 
bestimmt finden. Es würde aber jene Accordfolge nicht 
in gleichem Maasse auf jene Lösung hindrängen. Es 
ergibt sich hieraus, dass Ober- und Unterdominant- 
Dreiklang für die Tonart nicht von gleicher Bedeutung 
sind. In dem Oberdominant-Dreiklange, welchem die 
Quint des tonischen Dreiklanges, also das in diesem 
Dreiklange waltende gegensätzliche Element zu Grunde 
liegt, tritt der Gegensatz zu dem tonischen Dreiklang 
in weit entschiedenerer Entwickelung auf, als in dem 
Unterdominant -Dreiklang, welchem die Tonica selbst 
als Quint angehört. Für jede musikalische Entwicke- 
lung ist deshalb der Dreiklang der Oberdominante — 
auch schlechthin Dominante genannt — eine unbe- 
dingtere Nothwendigkeit als die der Unterdominante. 
Es gibt unzählige Musikstücke, welche lediglich iriner- 

Bfthr, Das TonsyBiem. 2 
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halb der Dreiklänge der Tonica und der Oberdomi- 
nante sich bewegen. Eine Harmonie dagegen, welche 
sich auf die Dreiklänge der Tonica und der ünter- 
dominante beschränken wollte, würde nicht erstere, 
sondern letztere als das eigentlich Bestimmende, 
d. h. als Tonica, empfinden lassen. Vor allem ver- 
langt das Gefühl, dass der musikalische Abschluss 
durch den Vorausgang des Oberdominante-Dreiklanges 
herbeigeführt werde.* 

In dem Dreiklange der Oberdominante ist es wie- 
derum die Terz, der Ton ä, welche kraft ihrer speci- 
fisch melodischen Beziehung zur Tonica — als Leit- 
ton — eine hervorragende Bedeutung einnimmt und 
namentlich vor dem Abschluss der musikalischen Ent- 
wickelung in der Tonica gehört sein will. 

Innerhalb der sich aneinander reihenden drei Dur- 
dreiklänge, welche die Durtonart bilden — wir können 
dieselben als Hauptdreiklänge bezeichnen — liegen 
noch zwei Dreiklänge in Moll, welche die Terzen der 
drei Hauptdreiklänge zu Grundton und Quint, dagegen 
Grundton und Quint des tonischen Dreiklanges zu 
Terzen haben, und welche wir die Nebendreiklänge 
der Tonart nennen wollen. In der C-dur-Tonart sind 
es die Dreiklänge u-C-e und e-G-h^ wie die nach- 
folgende Zeichnung ergibt. 

F - a - C - e - G - h - D. 



* Auch bei dem sogenannten Plagalschluss, wo der 
ßchliessende tonisclie Dreiklang noch einmal nach dem ünter- 
dominant-Dreiklang ausweicht, wird doch in der Regel als der 
eigentliche Abschluss des Musikstückes die Stelle empfunden 
werden, wo zuletzt der Ob er dominant -Accord nach dem toni- 
sehen Dreiklange überleitet; das nochmalige Ausweichen des 
letztem nach der Unterdominant -Seite aber nur noch als Be- 
festigung des bereits gewonnenen Abschlusses sich fühlbar 
machen. 
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Sie bilden gewissermassen einen vermittelnden Ueber- 
gang zu den Dominant-Dreiklängen. Aber der Gegen- 
satz der Dominant-Dreiklänge kommt in ihnen nicht 
zum vollen Ausdrucke. Eine Harmonie wie folgende: 



i 



:S 



^. 



würde schal klingen, weil wir in den Accorden 1 und 
2 den entschiedenen Gegensatz sowol in Verhältniss 
zu einander als zu dem dritten Accord vermissen. In 
jedem dieser Accorde hören wir den Ton e, die cha- 
rakteristische Terz des tonischen Dreiklanges. Wir 
fühlen uns deshalb aus diesem nicht genügend heraus- 
gekommen, um die Rückkehr zu demselben als befrie- 
digenden Abschluss zu empfinden. 



§• 8. 
Wenn wir in unserm Schema der Tonart 

F-a-C-e-G-h-D 

den Oberdominant-Dreiklang G-h-D oberhalb, den 
Unterdominant-Dreiklang F-a-C unterhalb des to- 
nischen Dreiklanges stellten, so geschah dies, um da- 
mit die harmonische Genesis dieser Accorde, des erstem 
von der Quint des tonischeii Dreiklanges nach oben, 
des letztern von dem Grundton des tonischen Drei- 
klangs nach unten, zu bezeichnen. Zufolge der har- 
monischen Identität der Octav können wir aber auch 
jeden dieser Dreiklänge in eine höhere oder niedere 
Octav versetzt denken. Legen wir also den ;Uilter- 
dominant-Dreiklang um zwei Octaven höher , ,oder döfi 

2* 
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Oberdominant- Dreiklang um zwei Octaven tiefer, so 
treten Ober- und Unterdominant -Dreiklang unmittel- 
bar nebeneinander, indem wir folgende Tonreihen er- 
halten: 



oder: 



Wir sehen, dass hier die beiden Dominant-Drei- 
klänge sich mittels eines Intervalls D\F aneinander 
schliessen, welches sich wie */g : \ oder wie ^^9 *• % 
verhält. Die Proportion: 

% •■ % ("/9 : %) = 1 : ^^ 

ergibt für dieses Intervall den Bruch ^^33 oder ^Vse- 
Da nun das Intervall der kleinen Terz ^^ = ®%ß be- 
trägt, so ergibt sich hieraus, dass das durch den An- 
einanderschluss der Grenztöne der Tonart {I)\F) ge- 
bildete Intervall (^Vss) der kleinen Terz äusserst nahe 
kommt und nur um ein Geringes (81 : 80) kleiner ist. 
Dadurch wird dieses Intervall fähig, gewissermassen 
die Rolle eines kleinen Terzintervalls zu spielen und 
an der Dreiklangsbildung theilzunehmen. Es bilden 
sich auf diese Weise Dreiklänge, die wir, da sie nicht 
auf einem reinen Terzintervall beruhen, als unechte 
Dreiklänge bezeichnen wollen. Es sind dies in un- 
serm Schema die Dreiklänge h-D\F und D|F-a, wie 
die nachfolgende Zeichnung ergibt: 

G-h^^Dir^a-C. 

Bei h' D\F ergibt sich die unechte Natur des Drei- 
klanges auf den ersten Blick, da das zu dem unechten 
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Terzintervall J)|F hinzutretende echte Terzintervall A-D 
eine kleine Terz ist, hier also ein Dreiklang, schein- 
bar aus zwei kleinen Terzen gebildet, auftritt — ein 
sogenannter verminderter Dreiklang, der niemals 
ein echter sein kann. 

Der Dreiklang D|jP-a ist dagegen geeignet, über 
seine wahre Natur zu täuschen, da sich hier mit dem 
unechten Terzintervall D\F eine grosse Terz F-a ver- 
bindet, sodass man hier eine Verbindung von kleiner 
und grosser Terz, mithin einen echten Molldreiklang 
(d'F'ä) vor sich zu haben glaubt, während der Accörd 
doch nur aus einer unechten und einer grossen Terz 
(D-JP-a) besteht, so dass auch das Quintintervall D-a 

(^732 X ^Ib = ^Vsoi s*^** **/8i) ^^^ öi^ unvollkommenes, 
unechtes ist. 

Gleichwol spielen diese unechten Dreiklänge in der 
Accordbildung, und namentlich beim Fortschreiten durch 
die Reihe der Dreiklänge hindurch, vielfech die Rolle 
der echten Dreiklänge. 

Ueberblicken wir nun die Dreiklänge der Durtonart, 
so liegen innerhalb derselben, den sieben Tönen der 
Tonart entsprechend, 

3 Durdreiklänge (Hauptdreiklänge), 
2 Molldreiklänge (Nebendreiklänge), 
2 unechte Dreiklänge. 

Als Ausgangspunkt der ersten kann man Grundton 
und Quint der Tonica (C - 6r), als Ausgangspunkt der 
zweiten die Terz der Tonica (e), als Ausgangspunkt 
der dritten Grundton und Quint der Dominantaccorde 
(F-D) betrachten. 

Gerade dadurch, dass die drei Dreiklänge, welche 
wir als die Hauptdreiklänge der Tonart bezeichneten, 
mit ihren Grenztönen wiederum ineinander greifen und 
zu dreiklangartigen Accorden sich verbinden, also eine 
unendliche Kette in sich selbst zurückkehrender (wenn 
auch theilweise unechter) Dreiklänge bilden, gestalten 
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sich jene drei Dreiklänge zu einem festen, in siish ab- 
geschlossenen organischen Gebilde, welches die 
Grundlage der Tonart abgibt. 

Jenes Ineinandergreifen der Grenzen der Tonart, 
das Zurückkehren der fortschreitenden Terzintervalle 
in sich selbst, können wir vielleicht am besten ver- 
sinnlichen, wenn wir die Töne der Tonart uns in einen 
Ring gestellt denken. Ziehen wir in diesem Ringe zu- 
gleich die Linien, welche die aneinander grenzenden 
Intervalle zu Dreiklängen verbinden, so ergibt sich 
folgende Zeichnung, bei welcher die Durdreiklänge durch 
Verbindungslinien ausserhalb, die Molldreiklänge und 
unechten Dreiklänge durch Verbindungslinien innerhalb 
des Ringes bezeichnet sind. 




b) Dreiklänge der Molltonart. 

§. 9. 

Um für die Molltonart das Dreiklangsschema auf- 
zustellen, wäre es wol der nächstliegende Gedanke, 
geradeso drei Molldreiklänge nebeneinanderzustellen, 
wie wir bei der Durtonart drei Durdreiklänge neben- 
einandergestellt haben. Also für die C-moU-Tonart: 

F - as - C - es - G - b - D. 



Digiti 



zedby Google 



23 

In Wahrheit aher kann die Molltonart des Ober- 
dominant- Dreiklangs als Duraccords geradeso wenig 
entbehren, als die Durtonart. Der Oberdominant-Drei- 
klang, in seinem charakteristischen Gegensatz zu dem 
Dreiklang der Tonica, kann nur, mag der tonische 
Dreiklang Dur oder Moll sein, ein Dur dreiklang {G- 
h'D) sein. Als Molldreiklang gebildet, würde er den 
Trieb zur Rückkehr in die Tonica, welcher namentlich 
in dem Leitton h enthalten ist, vermissen lassen. Wir 
haben uns daher das Schema der Molltonart so gebil- 
det zu denken: . . 

F - as -"C - es - G - h - D. 

Die beiden Dominant- Dreiklänge bestimmen hier 
ebenso, wie wir in der Durtonart gesehen, die Tonart. 




Denken wir uns hier an die zweite Stelle statt des 
G-dur- Dreiklanges den G-moU- Dreiklang, so würde 
die Nachfolge des C-Accords durchaus nicht als eine 
gleiche Nothwendigkeit gefühlt werden. Die drei 
Accorde würden ohne nähere innere Beziehung neben- 
einander stehen. 

Suchen wir in der Molltonart nach den Nebendrei- 
klängen, welche den in der Durtonart liegenden beiden 
Molldreiklängen entsprechen: so finden wir zwischen 
Dreiklang der Tonica und dem der ünterdominante 

F - as - C - es - G 

einen Durdreiklang as-C-es^ welcher innerhalb der 
Molltonart eine analoge Stellung einnimmt, wie in der 
Durtonart der Molldreiklang a-C-e, 
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Versuchen wir dagegen den zwischen dem tonischen 
Dreiklang und dem Oberdominant-Dreiklang liegenden 
Nebendreiklang zu bilden und benutzen wir dazu unser 
Schema: 

C^^IT^G - h - D 

so erhalten wir die Töne es-G-h^ zwei nebeneinander 
liegende grosse Terzen, welche, weit entfernt einen 
echten Dreiklang zu bilden, nur als verbundene Inter- 
valle verschiedener Dreiklänge gehört werden und welche 
in ihrem starken 'Auseinanderstreben als entschiedene 
Dissonanz sich fühlbar machen. Diese Tonverbindung 
kann unmöglich als Nebendreiklang der Molltonart gel- 
ten. Vielmehr muss für diesen Dreiklang, statt des in 
den es-dur-Accord sich nicht einfügenden ä, das diesem 
Accord bei selbständiger Bildung angehörende h heran- 
gezogen werden, welches natürlich mit dem h des G- 
moU-Dreiklanges (G-b-D) identisch ist. So gelangt 
auch der Ton b in der Molltonart zu einer gewissen 
Geltung. 

Suchen wir endlich die Dreiklänge auf, welche in 
der Molltonart den oben von uns als unecht bezeich- 
neten Dreiklängen der Durtonart entsprechen, so er- 
geben sich dieselben aus folgender Zusammenstellung 
der Grenzaccorde: 

G-h-DIF-as-C. 

Von diesen beiden Accorden entspricht der erste 
h'D\F gSLJiz und gar dem durch die nämlichen Töne 
gebildeten Accord der Durtonart. Eine abweichende 
Gestalt aber nimmt der zweite dieser Accorde DIJ'-aÄ 
ein. Während derselbe in der Durtonart, wo er als 
D'F-a auftritt, einem echten Molldreiklang ähnlich 
sieht, tritt er hier, wo die unechte Terz D-F mit einer 
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kleinen Terz F-as sich verbindet, als verminderter 
und damit unverkennbar als unechter Dreiklang auf. 

In unserm Ringe zusammengestellt, gestalten sich 
also die Dreiklänge der Molltonart folgendermassen: 




Die diatonische Tonleiter. 

§. 10, 

Nach der harmonischen Genesis der Dreiklänge der 
Tonart erscheint der Dreiklang F-a-C unterhalb, der 
Dreiklang G-h-D oberhalb des tonischen Dreiklanges 
gelegen. Zufolge der harmonischen Identität der Oc- 
tav können wir uns aber die Töne dieser drei Drei- 
klänge dergestalt zusammengeschoben denken, dass sie 
sämmtlich innerhalb einer Octav zwischen den Tönen 
C und C Raum finden. Es geschieht dies, wenn wir die 
beiden Töne F-a um eine Octave höher, den Ton 2) 
um eine Octave niedriger gelegt denken. 

C 
F-a-C-e-G-h-D. 
D F a 




Wir erhalten dann folgende Tonreihe, in welcher 
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das Verhältniss jedes der Töne zum Grundton durch 
den darunter gesetzten Bruch bezeichnet ist.* 

C D e F G a h C. 

1 19 Ib /4 U Ib IIb 12 

Diese Reihe von Tönen bildet die diatonische 
Tonleiter der Durtonart. In ihr kommt der natür- 
liche melodische Fortschritt der Töne, welcher stets 
den nächstliegenden harmonisch verständlichen Ton auf- 
sucht, zum Ausdruck. Die diatonische Tonleiter ist also 
nichts anderes als die Reihe der in die nächste Lage 
zusammengeschobenen Töne derjenigen drei Dreiklänge, 
welche die Tonart bilden. Sie ist keine willkürliche 
Schöpfung, sondern sie geht aus der harmonischen 
Genesis der Tonart mit Nothwendigkeit hervor. Durch 
diese harmonische Genesis bestimmt sich auch das Ver- 
hältniss der fortschreitenden Töne zueinander. Lassen 
wir, von dem Tone C ausgehend, den Ton D erklingen, 
so hören wir ihn als Quint des G-dur-Dreiklanges, zu- 
rückverlegt in die niedere Octav, und sein Verhältniss 
zu G berechnet sich daher zu (^/g)^ x 2 = %. Den 
darauffolgenden Ton e hören wir als Terz des Grund- 
tons C, F als ünterquint, in die höhere Octav verlegt, 
G als Oberquint von C, a als Terz des (höher gelegten) 
F^ h als Terz von Q\ und dem entsprechend berechnet 
sich auch das Zahlenverhältniss dieser Töne. Nur durch 
diese harmonische Beziehung der Töne zueinander 
wird uns der melodische Fortschritt derselben ver- 
ständlich. 

Berechnen wir das Verhältniss dieses Fortschritts, 
wie es sich von einem Tone zum andern gestaltet, so 
finden wir Folgendes: 



* In ganzen Zahlen findet das Verhältniss durch folgende 
Zahlenreihe seinen Ausdruck: 

180 160 144 135 120 108 96 90 
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CDeFGahC. 

/9 llO 116 19 /lO 19 IIB 

Die untenstehenden Brüche bezeichnen das vorge- 
dachte Verhältniss. Der Fortschritt der Töne in der 
Tonleiter findet also statt: 

dreimal in dem Verhältniss von ^g? 

wenn nämlich die Töne, zwischen welchen der Fort- 
schritt stattfindet, beide der nämlichen Bildungsreihe, 
Quintbildung oder Terzbildung, angehören (C-D, F-Q^ 
a-Ä); 

zweimal in dem Verhältniss von ^lo? 

wenn nämlich der Fortschritt von einem Ton der Quint* 
bildung nach einem Ton der Terzbildung aufwärts 
(oder umgekehrt abwärts) stattfindet (D-e, Cr-a); 

zweimal in dem Verhältniss von ^^/^g, 

wenn nämlich der Fortschritt von einem Tone der 
Terzbildung nach einem Tone der Quintbildung auf- 
wärts (oder umgekehrt abwärts) stattfindet (6-JP, ä-C). 

In den ersten beiden Fällen bezeichnet man den 
Fortschritt als einen „ganzen Ton", in dem letzten 
Falle als einen „halben Ton". Die vorstehende Er- 
örterung ergibt aber, dass unter den BegriflF „ganzer 
Ton" zwei verschiedene Fortschritte, in dem Verhält- 
niss von % und ^/^o, fallen. Und ebenso werden wir 
später sehen, dass unter der Bezeichnung „halber Ton" 
neben dem Fortschritt im Verhältniss von i^/^g auch 
noch Fortschritte von andern Verhältnissen begriffen sind. 

Die Begriffe „ganzer" und „halber Ton" sind daher 
vom streng musikalischen Standpunkte ohne Werth. 
Sie bezeichnen nur annähernd gleiche Intervalle, die 
allerdings auf unsern temperirten Instrumenten als 
völlig gleich angenommen werden. 

Der Fortschritt von einem Ton zum andern ver- 
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mittelt sich um so leichter, wenn die Hauptdreiklänge, 
welchen die beiden Töne angehören, unmittelbar neben- 
einander liegen und daher die Vermittelung in dem 
diesen beiden Dreiklängen gemeinsamen Tone gefunden 
werden kann.* So yermittelt sich der Fortschritt 7*-C, 
C-D, D-e in dem dem C- und G-Dreiklang gemein- 
samen Tone G\ der Fortschritt c-JP, JP-(t, 6r-a in 
dem dem C- und F-Dreiklange gemeinsamen Tone C. 
Dagegen fehlt zwischen den Tönen a-h der vermittelnde 
Ton eines Hauptdreiklangs, da der F- und G-Dreiklang, 
aus denen die Terzen a und ä hervorgehen, keinen Ton 
miteinander gemein haben. Nur als Bestandtheil der 
Nebendreiklänge a-C-e und e-G-h kann der Fort- 
schritt a-Ä eine Vermittelung in dem diesen beiden 
Dreiklängen gemeinsamen Tone e finden, auf welchen 
vermittelnden Ton auch der Fortschritt G-a und h-C 
zurückgeführt werden kann. Danach würde die Ver- 
mittelung nach folgendem Schema vor sich gehen: 




e . F . G . a 

c" 

Da aber viel näher liegt, die Töne a und h als Be- 
standtheile des F- und G-dur-Accords, wie als Bestand- 
theile des a- und e-moU-Accords zu hören, so macht 
sich in dem Fortschritt zwischen a und h eine musika- 
lische Spaltung fühlbar, welche durch den vermittelungs- 
fähigen Ton e nicht vollständig überwunden wird. 



* Wie sich für den einfachen musikalischen Sinn das Be- 
dürfniss einer solchen Yermittelung fühlbar macht, dafür kann 
Folgendes als Beleg dienen. Ein nicht sehr musikalisch gebil- 
deter Mensch trällerte oft die Tenorarie aus „Don Juan"; stets 
aber in folgender Weise: 



tfc 



S 



^ 



''^ r i 
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Charakteristisch' für den melodischen Fortschritt der 
Tonleiter ist es endlich noch, dass derselbe stets die 
Töne aufsucht, welche innerhalb der Tonart harmonisch 
am entferntesten liegen. Stellen wir, wie oben, das 
Schema der Tonart in einem Hinge zusammen, so liegen 
in diesem Ringe jedem Ton zwei Töne als die relativ 
entferntesten gegenüber; also z. B. dem Tone C die 
Töne D und ä; dem Tone D die Töne e und C. Diese 
beiden gegenüberliegenden Töne sind es, nach welchen 
der melodische Fortschritt (aufwärts und abwärts) sich 
bewegt. Ziehen wir innerhalb des Ringes zwischen den 
sich so gegenüberliegenden Tönen Verbindungslinien, 
so erhalten wir als Schema der Tonleiter ein regel- 
mässiges Heptagramm, dessen Linien, man mag an- 
fangen, wo man will, in der einen Richtung die auf- 
steigende, in der andern Richtung die absteigende Ton- 
leiter ergeben. 




Stellen wir dagegen die Töne der Tonart in gerader 
Linie nebeneinander, so vollzieht sich der Fortschritt 
nach einem Gesetz, das durch die hier gezogenen Ver- 
bindungslinien bezeichnet wird: 
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Auch hier bemerken wir eine volle Regelmässigkeit. 
Der Fortschritt geht abwechselnd nach dem vierten 
oder nach dem dritten Tone des Schemas über. Die 
nach oben gezogenen Verbindungslinien bezeichnen das 
erstere, die nach unten gezogenen das zweite Verhält- 
niss. Die erstem ergeben das weitere Verhältniss der 
Töne zueinander von ^ö^ <iic letztern das engere Ver- 
hältniss von ^/lo und ^^/j^. 



§.11. 

Wir wenden uns zu der Tonleiter der Molltonart. 
Bilden wir diese nach dem oben (S. 23) für die Moll- 
tonart aufgestellten Schema der Dreiklänge, so gestaltet 
sie sich folgendermassen : 

1 % % \ % % 'k. V2 • 
C - D - es - F - G - as - h - C 



8/ 15/ 9/ 8/ 15/ 64/ 15/ 

/-9 /l6 /lO /9 /l6 hh IIB 

Wenn nun schon in der Durtonleiter zwischen der 
6. und 7. Stufe (a - h) eine den melodischen Fort- 
schritt erschwerende Spaltung sich fühlbar macht, 
welche auf dem unvermittelten Gegensatz des F-dur- 
und G-dur-Accords beruht, so tritt dies in noch weit 
höherm Grade in der Molltonleiter ein, wenn in dieser 
der Fortschritt von as nach ä, oder umgekehrt, gefor- 
dert wird; indem hier der noch stärker wirkende Gegen- 
satz zwischen F-moU- und G-dur-Accord zu Tage tritt; 
wie denn auch die Zahlen des das Intervall bezeich- 
nenden Bruches (^Vzs) schon äusserlich die Schwierig- 
keit des Fortschritts kennbar machen. Der Forderung 
der Melodik entspricht es daher, womöglich diesen 
Fortschritt zu vermeiden. Es kann dies nur dadurch 
geschehen, dass .man einem von beiden Tönen einen 
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andern, melodisch besser sich einreihenden Ton substi- 
tuirt.* Bei der aufsteigenden Tonleiter kann nun, wenn 
sie auf C als Schlusspunkt hinführen soll, das h als 
Leitton nicht entbehrt werden» Man wird daher das 
as durch einen andern Ton ersetzen müssen. Ein solcher 
bietet sich, wenn wir die Kette der Dreiklänge noch 
um einen nach oben hin vermehren, 

F-as-C-es-G- h -D-fis- A 

in dem A des D-dur-Dreiklanges dar, welches in der 
G-dur-Tonart von G nach h hinüberleitet. 

Indem wir dieses aus der nächstverwandten G-dur- 
Tonart entnommene A an der Stelle des as einschieben, 
gewinnen wir einen ungehinderten melodischen Fort- 
schritt, während der Charakter der Molltonart bereits 
durch das vorausgegangene es gesichert bleibt. Wir 
bilden also die Molltonleiter aufwärts, wie folgt: 

1 8/ 5/ 3/ 2/ 16/ 8/ 1/ 
•*■ /9 /6 U 13 127 IIb 12 

C - D - es - F - G - A - h - C. 

■ 8/ 15/ 9/ 8/ 8/ 9/ 15/ 

/9 /16 /lO :l9 19 /lO /l6 

Auch hier schreiten also die Töne in dem drei- 
fachen Verhältnisse von %, 7io ^^^ ^'Vi6 weiter. Als 
die diesen Fortschritt vermittelnden Töne sind aber zu 
denken: C, 6r, D. - 

es - F - G - A - h ■ C - D - es. 
D G 



* Indem wir hier darlegen, wie dies geschieht, nehmen wir 
zwar aus einem spätem Abschnitt, welcher von dem Uebergreifen 
über die Grenzen der diatonischen Tonreihe handeln wird, ein 
Stück voraus. Es kann dies aber des . Zusammenhangs halber 
nicht vermieden werden. 
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Für die absteigende Tonleiter gestaltet sich das 
Verhältniss anders. Wollten wir hier den melodischen 
Fortschritt durch Substitution des Ä für as gewinnen, 
so würde die Molltonart bis zum Eintritt des es völlig 
verdunkelt werden. Andererseits wird aber hier das h 
als Leitton entbehrlich. Es liegt daher nahe, in der 
absteigenden Leiter das für die Molltonart charakte- 
ristische as beizubehalten, dagegen das h durch einen 
andern, melodisch sich besser einfügenden Ton zu er- 
setzen. Dieser Ton kann nur ein B* sein; und fragt 
sich daher nur, ob wir uns darunter ein B — die Unter- 
quinte des Unterdominant-Dreiklanges — oder ein h — 
die von G aufwärts sich bildende kleine Terz — zu den- 
ken haben. Nach meiner Ansicht sind beide Töne 
möglich. Denken wir uns die Molltonleiter mit fol- 
gender Harmonie begleitet: 




so werden wir das B als das des Septimenaccords von 
F-moU, mithin als jB hören. Wir können uns aber 
auch die Harmonisirung noch in anderer, nicht minder 
natürlicher Weise denken, z. B. in folgender Weise: . 



¥^fff^ 



Hier würden wir das B als Quinte des es -Dur- 
Dreiklanges, mithin als b hören. Beides ist denk- 



* Die Bezeichnung der Töne mit dieser Schrift wird da ge- 
braucht werden, wo der innere Charakter des Tones noch un- 
bestimmt ist, also die Frage , ob ein grosser oder kleiner Buch- 
stabe für denselben anzuwenden, noch o£fen bleibt. 
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bar und befriedigt das melodische Bedürfniss.* Wird 
das B im Sinne des B (also etwas tiefer) intonirt, so 
wird dies, als entschieden dem MoUaccord der Unter- 
dominant zuführend, dem melodischen Fortschritt eine 
noch trübere Färbung geben, als die Intonation des 6. 
Wo übrigens das harmonische Bedürfniss überwiegt, 
da muss das melodische zurückstehen, und die Moll- 
tonleiter kommt dann, auf- und absteigend, in voller 
Reinheit mit dem Fortschritt as - h zur Anwendung. 






Abgesehen von solchen Fällen bildet sich aber die 
absteigende Molltonleiter folgendermassen: 

C-B-as-G-F-es-D-C 

"löT^^ST^ TeT^^ST "nJT^TeT ^^57"^ 

19 IS IIb 18 19 115 IS 

Es ist vielleicht noch anschaulicher, wenn wir die 
Zahlenverhältnisse der Tonleitern auch noch nach dem 
Fortschritt der Schwingungszahlen, und zwar in ganzen 
Zahlen, zusammenstellen. Man wird aus der Natur 
dieser Zahlen die Regelmässigkeit des Fortschrittes 
um so besser erkennen. 



* Hauptmann ist in diesem Punkte anderer Ansicht. Er 
will als zweiten Ton der absteigenden Molltonleiter nur die zweite 
Unterquint B — correspondirend mit der in der aufsteigenden 
Tonleiter eintretenden zweiten Oberquint Ä — gelten lassen 
(vgl. insbesondere auch Hauptmann „Opuscula" (S. 54 fg.). Ich 
vermag mich nicht zu überzeugen, dass nicht in mannichfachen 
harmonischen Gestaltungen das von C absteigende B als das b, 
sei es des es-dur-, sei es des G-moU-Accords, gehört werden 
könnte. 

Bfthr, Dm Toniyitem. 3 
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In der Durtonleiter entspricht das Verhältniss der 
Schwingungen folgenden Zahlen: 

C.D.e.F.G.a.h.C. 
24 27 30 32 36 40 45 48 

In der Molltonleiter dagegen: , 













f A . h 1 














405 450 




c . 


D . 


es 


F . 


G . 




C. 


240 


270 


288 


320 


360 


as . B 
384 426,6... 
^ b 

432 J 


480 



Schon aus diesen Zahlenreihen lässt sich erkennen, 
dass die Durtonart auf einfachem Verhältnissen be- 
ruht als die Molltonart. 



Fortbewegung der Dreiklänge des diatonischen 
Systems. 

§. 12. 

Wir haben die Dreiklänge kennen gelernt, welche 
in ihrer Verbindung die diatonische Grundlage der 
Tonart bilden. Wir haben ferner gesehen, wie die 
Töne dieser Dreiklänge in der diatonischen Tonleiter 
zur melodischen Folge sich aneinanderreihen. Wir 
wollen jetzt in Betracht ziehen, wie die innerhalb der 
Tonart liegenden Dreiklänge selbst melodisch -harmo- 
nisch fortschreiten. 

Sämmtliche Dreiklänge der Tonart stehen in so 
nahem Verwandtschaftsverhältniss, dass der Fortschritt 
von einem zum andern musikalisch verständlich wird, 
vorausgesetzt nur, dass dieser Fortschritt naturgemäss 
sich bewegt. Für diese naturgemässe Bewegung gilt 
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im allgemeinen die Regel, dass, wenn der eine Accord 
in den andern übergehen soll, diejenigen Töne, welche 
beiden Accorden gemeinsam sind, festgehalten werden, 
diejenigen Töne dagegen, welche durch ihre Aenderung 
den Uebergang bewirken sollen, in die melodisch nächst- 
liegenden Töne des neuen Accords übergeführt werden. 

Soll also der Dreiklang C-e-G in den a-moU- 
Dreiklang übergehen, so würden die Töne C-e fest- 
gehalten werden, der Ton G wird nach dem nächst- 
liegenden Ton a übergehen, sodass wir nun erhalten: 
(7-6-a. 

Soll der Dreiklang C-e-G in den G-dur- Dreiklang 
übergehen, so wird der Ton G festgehalten werden, 
die Töne G-e aber werden nach den nächstliegenden 
Tönen h-D übergehen, sodass wir erhalten: h-B-G. 

Dabei tritt nun folgende Erscheinung uns entgegen. 
Wir haben bisher die Dreiklänge nur betrachtet, wie 
sie aus Grundton, Terz und Quinte sich aufbauen. 
Zufolge der harmonischen Identität der Octav kann 
aber jeder Dreiklang in dreifacher Lage vorkommen, 
indem er, sowie vom Grundtone, auch von der Terz 
oder Quint aus sich aufbauen kann: 

C-e-G, e-G-G, G - C - e. 

Wir können hiernach drei Lagen des Dreiklanges 
unterscheiden, je nachdem Grundton, Terz oder Quint 
den tiefsten Ton desselben bildet. Jede dieser Lagen 
kann wieder dadurch einen Wechsel erleiden, dass die 
beiden höhern Töne durch Verlegung des mittlem 
Tones in die höhere Octav in umgekehrter Ordnung 
erscheinen: 

C-G-e, e-C-G, G - e - C. 

Wo nun in Anwendung der obigen Regel der eine 
Dreiklang unter Festhaltung eines oder mehrerer Töne 
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zum andern Dreiklang fortschreitet, wird ein Wechsel 
in der Lage der Dreiklänge als die natürliche Folge 
erscheinen. Also z. B. : 

C-e-G C-e-a C-F-a, 

wo der von dem C-dur- Dreiklang in erster Lage aus- 
gehende Fortschritt den a-moU- Dreiklang in zweiter 
Lage und den F-dur- Dreiklang in dritter Lage er- 
gibt. Ebenso ergibt der Fortschritt 

C-e-G .... h-e-G h-D-G 

den e-moU- Dreiklang in dritter, den G-dur- Dreiklang 
in zweiter Lage. 

Wenn nun auch in jeder dieser verschiedenen Lagen 
der Dreiklang harmonisch der nämliche bleibt, so wird 
doch die Verschiedenheit der Lage insofern von er- 
heblicher Bedeutung, als der tiefste Ton, welcher die 
Harmonie trägt, dieser gleichsam zur Grundlage (Ba- 
sis, Bass) dient, dem harmonischen Aufbau des 
Accords einen bestimmten Charakter verleiht. Die 
erste Lage des Dreiklanges, in welcher der Grundton 
Bass ist, wird stets den natürlichen Ausgangspunkt 
und nothwendigen Schlusspunkt der musikalischen Ent- 
wickelung abgeben. Auch die Terz kann, je nachdem 
der Fortschritt der Dreiklänge es mit sich bringt, in 
befriedigender Weise die Bassstimme bilden. Die Quint 
dagegen, das gegensätzliche Element des Dreiklanges, 
ist nur unter besondern Voraussetzungen fähig, die 
Bassstimme abzugeben; woraus die eigenthümliche 
Wirksamkeit des Quart -Sexten -Accords und die be- 
sondem Regeln sich erklären, welche man für die An- 
wendung desselben aufzustellen pflegt. 

Abweichend von dem echten Dreiklange finden die 
unechten Dreiklänge ihre natürliche Basis in dem- 
jenigen Tone, welcher bei ihnen als Terz erscheint. 
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Die Lage, in welcher sie zur Erscheinung kommen, 
wird also in der Regel folgende sein: 

D -F - h F - a . D 

as 

Dies gilt namentlich von den sogenannten verminder- 
ten Dreiklängen. Diese werden in der Lage 

h-D-F, F-h-D, D-F-as, as - D - F 

nur unter besondem durch den Fortschritt begründeten 
Voraussetzungen vorkommen. Dagegen kann der dem 
Molldreiklang sich annähernde unechte Dreiklang 
D ' F-a auch mit dem Grundtone D als Bassstimme 
auftreten. 

Bei dem Fortschritte von einem Dreiklang zum an- 
dern ist nun stets zu beachten, ob der aus der natur- 
gemässen Bewegung des Fortschrittes hervorgehende 
Dreiklang in einer solchen Lage erscheint, dass er in 
dem tiefsten Tone einen genügenden Bass findet. Wo 
dies nicht der Fall ist, wird der Fortschritt entweder 
in einer andern Weise gesucht werden müssen, oder 
.es muss der Schwäche der Accordfolge in der Art zu 
Hülfe gekommen werden, .dass durch eine besondere, 
unabhängig sich bewegende, vierte Stimme dem neuen 
Accord eine genügende Basis verschafft wird. Diese 
vierte (Bass-) Stimme ist dann auch fähig, ergänzend 
da einzutreten, wo, wie bei dem Septimenaccord, die 
Harmonie selbst, vollständig gedacht, aus vier Stimmen 
sich bildet. 

So findet der vierstimmige Satz als vollkommener 
Ausdruck der harmonischen Entwickelung seine natür- 
liche Erklärung. 

Nächst dieser aus dem Bedürftiiss einer genügenden 
Basirung für die Accordfolge sich ergebenden Be- 
schränkung tritt eine weitere Beschränkung ein durch 
das Verbot der Quintenfolge. Der Uebergang eines 
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Dreiklanges in erster Lage in einen andern Dreiklang 
gleichfalls in erster Lage* stellt beide Dreiklänge als 
etwas unvermitteltes, primäres, nebeneinander und be- 
friedigt daher nicht den Sinn für musikalischen Fort- 
schritt. Schwieriger ist zu erklären, dass die Quinten- 
folge auch da eine unser Ohr verletzende Härte ent- 
hält, wo lediglich obere Stimmen es sind, welche in 
Quinten fortschreiten**; während der Fortschritt in 
Quarten nicht in gleicher Weise verletzend empfun- 
den wird.*** 

§. 13. 

Sehen wir nun, wie die Accordfolge der Dreiklänge 
im einzelnen sich gestaltet. 

Jeder Dreiklang hat innerhalb der Tonart sechs an- 
dere Dreiklänge neben sich. Mit zweien hat derselbe 
je zwei Töne, mit zweien je einen Ton, mit zweien 
gar keinen Ton gemein. 

Der üebergang zu den erstgedachten (verbundenen) 
Dreiklängen gestaltet sich nach der obigen Regel da- 
hin, dass die gemeinsamen Töne festgehalten werden, 
zwischen den nicht gemeinsamen der nächste Fort- 
schritt gesucht wird. Also: 



C-e-G 


C-e-G 


C-e-G 


C-e-G 


/ 


/ / 


\ 


\ \ 


h - e-G 


h-D - G 


C-e - a 


C - F - a 



Man ersieht hieraus, dass nach denjenigen Dreiklängen, 
welche in dem Schema der Tonart von dem Ausgangs- 
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dreiklaug (C - e - G) aus nach oben sich bilden 
(e- G-h^ G ' h ' B)^ der melodische Uebergang nach 
unten erfolgt (c . .h^ e . . B)\ dagegen nach den- 
jenigen Dreiklängen, welche von dem Ausgangsdrei- 
klang aus nach unten sich bilden (a - C - e, F - a- C)^ 
der melodische Uebergang nach oben erfolgt (G . . a^ 
e. .F). 

Schwieriger gestaltet sich die Sache zwischen den 
durch keinen Ton verbundenen Dreiklängen, bei wel- 
chen also, um den melodischen Fortschritt von einem 
zu andern zu bewirken, jeder Ton von der Stelle wei- 
chen muss. Hier wird es vor allem darauf ankommen, 
in welcher Lage der Ausgangsdreiklang sich befindet. 
Trägt derselbe seiner Lage nach ein QuintinterVall 
nicht in sich, so wird dem Fortschritt seiner sämmt-v 
liehen Töne aufwärts oder abwärts an sich nichts im 
Wege stehen ; vorausgesetzt nur, dass die dadurch ein- 
tretende Accordfolge eine genügende Basirung in sich 
selbst trägt oder durch eine hinzutretende Bassstimme 
findet. Also z.B.: 
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Trägt dagegen der Ausgangsdreiklang seiner Lage 
nach ein Quintintervall in sich, so würde die Fort- 
führung sämmtlicher Stimmen aufwärts oder abwärts 
wiederum ein Quintintervall ergeben und unter das 
Verbot der Quintenfolge fallen. Es wird also folgen- 
der Fortschritt unmöglich sein: 




Vielmehr wird in solchen Fällen ein anderer Fort- 
schritt gesucht werden müssen. Soll aus dem F-dur- 
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Dreiklang in erster Lage zu dem G-dur-Dreiklang fort- 
geschritten werden, so wird a - C, statt aufwärts nach 
A - D, nach den nächstliegenden Tönen abwärts , nach 
G'h geführt werden müssen; wodurch dann aber auch 
F genöthigt wird, 'statt nach dem aufwärts ihm zu- 
nächst liegenden Ton ff, nach dem zweiten abwärts 
liegenden Ton D überzugehen. Da aber der hieraus 
hervorgehende Dreiklang D - ff - Ä in dem D keine 
genügende Basis findet, so bedarf es noch eine diese 
ausfüllenden Bassstimme, um eine befriedigende Har- 
monie herzustellen. Also: 



i 



^^ 



Noch entsteht die Frage, inwieweit auch der Fort- 
schritt nach einem unechten Dreiklange in der Quinten- 
lage als eine verbotene Quintenfolge erscheint. Da 
die beiden unechten Dreiklänge dem tonischen Drei- 
klange zunächst liegen, so wird vorzugsweise der Fort- 
schritt von diesem zu jenen in Frage kommen. Un- 
zweifelhaft dürften nun die sogenannten verminderten 
Dreiklänge, welche sofort als nicht wirkliche Quinten 
gehört werden, einem solchen Fortschritt kein Hinder- 
niss darbieten; vorausgesetzt nur, dass eine genügende 
Basirung hinzutritt, da jene Dreiklänge in ihrer Quinten- 
lage eine solche nicht schon in sich selbst tragen. Fol- 
gende Fortschreitungen erscheinen daher zulässig: 
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Bedenklicher kann es erscheinen, ob auch der einem 
echten Dreiklange so ähnliche, unechte Dreiklang 
D'F-a eine gleiche Behandlung erträgt. Dass nicht 
jeder Fortschritt 



C - G 



D - a 



als Quintenfolge gehört wird, dürfte keinem Zweifel 
unterliegen. Der Fortschritt: 



dU 



ff rt 



wird für völlig zulässig zu erachten sein.* Bewährte 
praktische Musiker aber möchten wir wol befragen, ob 
nicht überall da, wo sich der Accord auf der Se- 
cunde sofort als der unechte Dreiklang D - JP - a, 
fühlbar macht, der Eintritt von D-a, unbeschadet des 
Quintenverbotes, auch in Anschluss an (7-6r sich voll- 
ziehen könne; ob also z. B. nicht folgender Harmonien- 
gang zulässig wäre: 
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* Pie Aufeinanderfolge von C - G .... D -ja wird selbst in 
den äussern Stimmen eine wohlklingende Folge bilden, wenn 
das Quintverbältniss von D * a durch die hinzutretende Har- 
monie klargestellt wird, z. B.: 
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Wollte man freilich diese Stelle in Moll übersetzen, 
wo sie so lauten würde: 



i faüi-W 



^ 



P 



so würde der quintenhafte Eindruck sich nicht ver- 
leugnen lassen. In der That wäre hier aber auch der 
zweite Accord nicht (wie oben) D- F - a, sondern nach 
der Natur der Molltonart B-F-A^ d.h. B-A wäre 
reine Quinte, welche im Anschluss an C- 6r aufträte. 
Schliesslich noch die Bemerkung, dass der melo- 
dische Fortschritt, welcher die Accordfolge herbeifuhrt, 
um so leichter erfolgt, je näher das Verhältniss der 
Töne ist, innerhalb deren der Fortschritt sich bewegt. 
Der Fortschritt vollzieht sich daher leichter zwischen 
den Tönen, welche zueinander in dem Verhältniss von 
15:16 und von 9:10 stehen, als zwischen denen, 
welche in dem Verhältniss von 8 : 9 stehen. Man kann 
hiernach die Töne, wie sie im melodischen Fortschritt 
innerhalb der Tonart zueinander hinstreben, in folgen- 
der TVeise zeichnen: 



G 



D 



e. 



Die Bindestriche bezeichnen hier den leichtern Fort- 
schritt.* Lediglich Fortschritte dieser Art sind es, 
wenn aus dem tonischen Dreiklang in die Dominant- 
dreiklänge übergegangen wird: 



* Es sind das die Fortschritte, welche in unserer obigen 
Zeichnung (S. 29) durch die nach unten gezogene Verbindungs- 
linie bezeichnet wurden. Man kann hiernach sagen, dasa der 
melodische Fortschritt von %o dem Fortschritt von ^'/le in 
Wahrheit näher steht, als dem Fortschritt von %. 
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während der Fortschritt zwischen den beiden Dominant- 
accorden: 



m 



lediglich zwischen Tönen des schwerern Fortschrittes 
sich vollzieht. 

Dissonanz. 

§. 14. 

Der Gegensatz, auf dessen Entwickelung und Lösung 
alle Musik beruht, kann schon in der Reihenfolge, in 
welcher eine Anzahl reiner Dreiklänge in harmonisch- 
melodischer Folge zu Gehör gebracht wird, seinen Aus- 
druck finden. 
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Bedeutsam gesteigert aber tritt dieser Gegensatz 
auf, wo der Zusammenklang mehrerer Töne schon in 
sich selbst diesen Gegensatz ausgesprochen trägt und 
kraft der hierdurch hervorgerufenen Spannung das 
Bedürfniss einer Lösung fühlbar macht. Das ist die 
Bedeutung der Dissonanz. 

Dissonanz im weitern Sinne können wir jeden Zu- 
sammenklang von Tönen nennen, welche nicht in einem 
reinen Dreiklangsverhältniss zueinander stehen. Denn 
ein solcher Zusammenklang trägt keine Befriedigung 
in sich selbst; fordert vielmehr eine Rückkehr zum 
reinen Dreiklang. In diesem weitern Sinne bilden also 
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auch alle unechten Dreiklänge Dissonanzen, was sich 
bei einigen (z. B. bei dem übermässigen Dreiklang, 
welcher zwei grosse Terzen in sich fasst, C-e-Gis)^ 
sehr lebhaft fühlbar macht. 

Ein engerer Begriflf von Dissonanz bildet sich aber 
in folgender Weise. 

Blicken wir auf den Ring, in welchem wir die Töne 
der Tonart zusammengestellt, und zählen wir einmal 
auch die darin vorkommenden unechten Dreiklänge 
{h'D'F^ J)'F-a, D'F-as) in der Weise der übrigen 
mit, so steht jeder Ton in dem Ringe zu je zwei Tönen 
nach rechts und links im Dreiklangsverhältniss. Diese 
vier Töne sind also nicht fähig, mit ihm eine Dissonanz 
zu bilden. Es bleiben hierzu nur noch die beiden an- 
dern Töne übrig, welche ihm in dem Ringe gegenüber- 
liegen; also für C D und ä, für D C und e. 

Dies sind aber die nämlichen Töne, welche für den 
melodischen Fortschritt dem erstem Tone am nächsten 
liegen. Es lässt sich daher die Dissonanz auch dahin 
bestimmen: „Die melodische Folge, als Zusammenklang 
gesetzt, ist die Dissonanz." 

Das dissonirende Intervall ist hiemach die Se- 
cund oder, wenn man den untern Ton in die höhere 
Octav verlegt denkt, die Septim. Zur Vermeidung 
von Verwirrung wollen wir hier zunächst nur die Se- 
cund ins Auge fassen und bitten daher, wenn wir von 
dem „höhern" oder „niedern" Tone der Dissonanz 
reden, darunter stets den höhern oder niedern Ton 
der Secundenlage zu verstehen. 

Hören wir den Ton C und tritt diesem der Ton D 
hinzu, so erweckt dieser Zusammenklang das Gefühl 
eines Zwiespalts, indem beide Töne, wenn auch durch 
die Einheit der Tonart verbunden, doch innerhalb der- 
selben verschiedenen Dreiklängen angehören, welche in 
diesen beiden Tönen gleichsam einen Kampf um das 
Dasein führen. C als Grundton des tonischen Drei- 
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klanges will diesen Dreiklang festhalten. D als Quint 
der Quint, als potenzirter Gegensatz von C — {^j^y — , 
will entschieden den Dominantdreiklang zur Geltung 
bringen. Zwischen beiden vermittelnd liegt der Ton G. 
Aber dieser hat für jeden der beiden Töne eine andere 
Bedeutung; für G ist er Quint, für D ist er Grundton. 
Hierin liegt ein entschiedener Widerspruch, der stärkste 
Gegensatz ausgesprochen. Dieser Widerspruch und 
Gegensatz kann nicht als etwas Bleibendes, sondern 
nur als etwas Vorübergehendes gedacht werden. Er 
bedarf einer Lösung. Er findet diese Lösung, indem 
einer der beiden Töne dem andern weicht, d. h. um 
einen Ton weiter sich von ihm entfernt, wodurch das 
Dreiklangsverhältniss der Töne wiederhergestellt wird. 
Weicht der Ton C, so muss er nach h übertreten; d, h. 
an seine Stelle tritt die Terz des Dominantdreiklanges, 
dessen Sieg damit entschieden ist. Weicht der Ton D, 
so muss er nach e übertreten, d. h. an seine Stelle 
tritt die Terz des tonischen Dreiklanges, womit der 
Sieg des letztern sich entscheidet. 

Um den in der Dissonaqp ausgesprochenen Gegen- 
satz mit voller Klarheit eintreten zu lassen, wird in 
der Regel nöthig sein, dass ein einfach Gegebenes sei- 
nem Eintritt vorausgehe. Daher die Regel, dass die 
Dissonanz vorbereitet sein muss. Nehmen wir als 
Ausgangspunkt der Dissonanz den untern Ton als das 
zunächst Gegebene an, so wird der höhere, als der 
mächtigere, der ein Anderes 'an die Stelle zu setzen 
beansprucht, im guten Takttheil eintreten und als nor- 
male Lösung das Zurückweichen des untern Tones im 
schlechten Takttheil erheischen. 
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Hier bezeichnet 1 den gegebenen Ausgangspunkt, 
2 den eintretenden gesteigerten Gegensatz der Disso- 
nanz, 3 die Lösung dieses Gegensatzes in dem ein- 
fachen Gegensatz des Dominantdreiklanges, 4 die Rück- 
kehr zu dem Ausgangspunkt des tonischen Dreiklanges. 
So werden wir die Entwickelung verstehen, auch wenn 
der Gedanke nicht seinen vollen harmonischen Aus- 
druck gefunden hat (was durch Hinzutritt des Tones G 
geschehen würde). 

Nehmen wir als Ausgangspunkt der Dissonanz den 
obern Ton, so wird hier (wenigstens bei allen schär- 
fern Dissonanzen) der Hinzutritt des untern Tons nur 
befriedigend eintreten, wenn er melodisch aus dem 
obern Tone und zwar im schlechten Takttheile her- 
vortritt, wo dann zur Lösung der Dissonanz dieser Ton 
noch um eine Stufe weiter nach unten schreitet. 
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So wie hier die Dissonanz mittels melodischen Fort- 
schritts aus dem gegebenen Tone nach unten sich ent- 
wickelt, so kann dies auch nach oben geschehen, wo 
dann zugleich die Lösung nach oben als normal sich 
ergibt. 



1^=1 
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Auch können beide Entwickelungen nach unten und 
oben zugleich eintreten : 
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Hier tritt jF, die nach unten sich entwickelnde Disso- 
nanz, in Verhältniss zu der Lösung e im schlechten, 
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dagegen a, die nach oben sich entwickelnde Disso- 
nanz, in Verhältniss zu der Lösung h im guten Takt- 
theil ein. 

Sowie melodisch die Beziehungen der Töne in der 
diatonischen Tonleiter zueinander um so stärker sind, 
je näher sie sich nach dem zwischen ihnen obwalten- 
den Intervallverhältniss stehen (vgl. oben S. 42), so ist 
umgekehrt auch in gleichem Maasse der harmonische 
Gegensatz zwischen ihnen stärker und folgeweise auch 
die aus ihnen sich bildende Dissonanz schärfer. Die 
Töne, welche in dem Verhältniss von 15 : 16 dissoniren 
{h'Cy e-f), bilden in ihrem Zusammenklange die 
schärfste Dissonanz. Es folgen die Töne in dem Ver- 
hältnisse von 9 : 10, dann die Töne in dem Verhält- 
nisse von 8 : 9. Die schwächste Dissonanz bilden die 
Töne im Verhältniss von 64 : 75 (ds - h). 

Unterscheiden wir in dem oben (S. 29) gezeichneten 
Heptagramm die in ihrer Verbindung als stärkere oder 
schwächere Dissonanzen auftretenden Tonverbindungen 
durch ausgezogene oder punktirte Linien, so erhalten 
wir wiederum folgende regelmässige Figur; 
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Yorhalt. 

§. 15. 

Wir haben bisher die Dissonanz lediglich als das 
Verhältniss zweier Töne zueinander aufgefasst. Wir 
betrachteten das Verständniss dieser beiden Töne in 
ihrem Zusammenklang als geistig vermittelt durch die 
Beziehungen zu andern Tönen, mit welchen sie in Drei- 
klangsverbindung stehen. Diese andern Töne können 
aber auch den dissonirenden Tönen reell, hinzutreten, 
wodurch dann erst die harmonische Bedeutung der 
Dissonanz voll zu Tage tritt. 

Nehmen wir als Dissonanz die Töne C D, so können 
die Töne h und e denselben nicht harmonisch hinzu- 
treten, da Ä zu C und e zu D im Secundenverhältniss 
steht. Sie sind es gerade, nach welchen die Lösung 
der Dissonanz erfolgen muss. Für die harmonische 
Verbindung mit der Dissonanz bleiben also nur übrig 
die Töne G, F und a. 

Unterstellen wir zunächst, dass der Dissonanz ein 
Ton harmonisch hinzutritt, und zwar ein Ton, welcher 
nach Lösung der Dissonanz die beiden aus der Lösung 
hervorgegangenen Töne zu einem Dreiklang ergänzt: 
so fällt die Dissonanz unter den Begriff des Vor- 
haltes. 

Tritt also der Dissonanz, welche aus dem Zusammen- 
tritt von D und C hervorgeht, der Ton G hinzu, so 
wferden wir die Tonverbindung G-C-D als den G-dur- 
Dreiklang hören, dessen Terz jedoch in ihrem Eintritt 
durch den aus der vorausgegangenen Harmonie fest- 
gehaltenen Ton C aufgehalten wird, der aber vollstän- 
dig zur Erscheinung kommt, sobald die Dissonanz durch 
üebergang des C nach h sich löst. Die Dissonanz 
wird hiernach gebildet durch den Vorhalt vor der 
Terz. 
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Tritt der Dissonanz, welche aus dem Hinzutritt von 
D zu e entsteht, der Ton G hinzu, so werden wir die 
Tonverbindung G-D-e als den C-dur-Dreiklang hören, 
dessen Grundton jedoch in seinem Eintritt durch den 
aus der vorausgegangenen Harmonie festgehaltenen Ton 
JD aufgehalten wird, welcher aber vollständig zu Tage 
tritt, sobald die Dissonanz durch Uebergang des D nach 
C sich löst. Die Dissonanz wird hiernach gebildet 
durch den Vorhalt vor dem Grundton. 
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Denken wir uns für diesen letztern Fall die Disso- 
nanz als aus den Tönen CD bestehend, so würde der 
Ton F hinzutreten müssen, um die Dissonanz als Vor- 
halt vor dem Grundton erscheinen zu lassen. Der ver- 
minderte Dreiklang A-D-jF würde jedoch, wenn er 
bei Auflösung der Dissonanz in der Lage F-h-D 
aufträte. 
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keine genügende Basirung haben. Wir brauchen aber 
nur das dissonirende D eine Octav tiefer zu legen, um 
die Harmonie völlig ansprechend zu machen: 
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Ein Vorhalt vor der Quinte des Dreiklanges als 
Dissonanz in dem hier entwickelten Sinne ist nicht 

Bahr, I)ai Tonsygtem. 4 
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möglich, weil die oberhalb der Quint liegende Octav 
um zwei Töne von der Quint entfernt liegt. (Dass 
gleichwol die freiere Entwickelung der Musik einen 
solchen Vorhalt vor der Quint kennt, werden wir 
später ersehen.) 

Septimenaecord. 

§. 16. 

Die Dissonanz kann aber auch mit zwei Tönen in 
harmonische Verbindung treten, und zwar mit den- 
jenigen beiden Tönen, welche mit jedem der disso- 
nirenden Töne zusammen einen vollständigen Dreiklang 
bilden. Nehmen wir die Töne CD als die Dissonanz, 
so sind jene beiden Töne das Terzintervall F - a. 

Mit C bildet das Terzintervall F-a den Dreiklang 
F-a-C, mit D den Dreiklang D-F-a, In beiden 
Dreiklängen haben die Töne F-a eine verschiedene 
Bedeutung. In dem Dreiklange F-a-C ist F Grund- 
ton, a Terz; in dem Dreiklange D-F-a ist JF^ Terz, a 
Quint. Dieser Widerspruch ist es, welcher in dem Zu- 
sammenklange der beiden Dreiklänge F-a-C und D - 
F-a durch die Dissonanz der Töne CD sich fühlbar 
macht. 

Die Dissonanz, welche in dieser Form auftritt, wird 
in ihrer normalen Lage so gedacht, dass die disso- 
nirenden Töne nicht in der Secunden-, sondern in der 
Septimenlage auftreten und die beiden harmonisch ihnen 
hinzutretenden Töne in ihre Mitte nehmen; also, bei 
CD als Dissonanz, in folgender Weise: 

D - F - a - C. 

Es ist daher üblich, diese dissonirende Tonverbindung 
mit dem Namen des Septimenaccordes zu be- 
zeichnen. 
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Der Septimenaccord bildet sich also aus zwei, gleich- 
sam ineinander geschobenen Dreiklängen: 

D-F-a 
F-a-C 



D-F-a-C 



Er charakterisirt sich dadurch, dass diese beiden Drei- 
klänge mit ihren gegensätzlichen Elementen {G und B) 
zusammenklingen und der hierin liegende Zwiespalt 
einer Lösung bedarf; die Lösung erfolgt aber nach den 
für die Dissonanz überhaupt geltenden Regeln. Sie er- 
folgt dadurch, dass die Septim (ß) einen Schritt ab- 
wärts (nach A) oder der Grundton (D) einen Schritt 
aufwärts (nach e) steigt, oder dass beide Töne je nach 
dieser Richtung (abwärts und aufwärts) sich bewegen. 
Während aber beim Vorhalt der dritte, der Dissonanz 
hinzutretende Ton in der Regel unverändert liegen 
bleibt und den Dreiklang der Lösung bestimmen hilft, 
müssen bei der Lösung des Septimenaccords auch die 
beiden der Dissonanz hinzutretenden Töne (jF-a), soll 
nicht eine neue Dissonanz eintreten, an der Bewegung 
theilnehmen; dies geschieht in der Regel in der Art, 
dass sie auf den in ihrer Mitte liegenden Ton über- 
gehen. Also : 

F-a-C. D F-a-C. D F-a-C. D 

\ / oder: \ / oder: \ / 

G-h-D G - C - e G-h - e 

Ein Septimenaccord lässt sich von jedem der Ton- 
art angehörigen Ton aus bilden, indem man die beiden 
nächsten innerhalb des Ringes der Tonart liegenden 
Dreiklänge zusammenfasst. So entstehen innerhalb der 
Tonart 7 Septimenaccorde, wie sie die folgende Zeich- 
nung veranschaulicht: 



4* 
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Unter diesen 7 Septimenaccorden lassen sich jedoch 
zwei Gruppen unterscheiden: 

1) Diejenigen Septimenaccorde, welche lediglich aus 
Tönen des Ober- und Unterdominant-Accords bestehen. 

Es sind deren drei, nämlich: 

G-h-D-F 
h-D-F-a 
D - F - a - C. 

2) Diejenigen Septimenaccorde, welche drei oder 
zwei Töne des tonischen Dreiklanges umfassen. 

Es sind deren vier, nämlich: 

F-a-C-e 
a-C-e-G 
C-e-G-h 
e - G - h - D. 

In unserer Ringzeichnung liegen die erstem von G 
bis G auf der untern, die letztern von F bis D auf 
der obern Seite des Ringes. 

Die Lösung eines Septimenaccordes wird regelmässig 
in einem der drei Dreiklänge erfolgen, welche ihm (in 
unserer Ringzeichnung) gegenüberliegen. Die Lösung 
des Septimenaccordes G-h-D-F kann also erfolgen 
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nach C-Dur {G-C-e), a-MoU (a-C-e) und F-dur 




Andere Arten der Lösung, bei welchen ausser einem 
der Grenztöne {G oder F) noch ein weiterer Ton des 
Septimenaccordes in der Lösung erhalten bleibt, also 
z. B.: 






u. s. w. 



werden einen mehr anomalen Charakter tragen und 
leicht den Accord mehr als Vorhaltsaccord wie als 
eigentlichen Septimenaccord hören lassen. 

§. 17. 

Wir wollen nun die beiden vorgedachten Gruppen 
der Septimenaccorde gesondert betrachten, und zwar 
zunächst die erste Gruppe. 

In den zu dieser Gruppe gehörenden Accorden bil- 
det sich die Dissonanz aus Tönen, welche sämmtlich 
in dem Verhältniss von 8 : 9 zueinander stehen. Die 
Dissonanz ist also die relativ schwächste. Damit dürfte 
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es zusammenhängen, dass auch ein unvorbereitetes 
Eintreten dieser Septimenaccorde unser Gefühl nicht 
verletzt. 

Andererseits ist es charakteristisch, dass jeder dieser 
Septimenaccorde dadurch schon ein dissonirendes Ele- 
ment in sich trägt, dass in ihm die unechte Terz D-F 
sich findet. Indem so diese Septimenaccorde die Gren- 
zen der Tonart in sich zusammenfassen und dadurch 
auf die Lösung im tonischen Dreiklange hindrängen, 
gewinnen sie für die Tonart eine dieselbe charakteri- 
sirende Bedeutung. Jeder dieser drei Septimenaccorde 
gehört nur dieser Tonart an, keiner andern, aus dem 
einfachen Grunde, weil keine andere Tonart die in 
ihnen sich vereinigenden Grenztöne D-F besitzt.* 

Die Bedeutung jedes einzelnen dieser Septimen- 
accorde muss aber noch besonders besprochen werden. 

Dem Septimenaccord der Oberdominante Cr-Ä-D-JP, 
welcher in gleicher Weise für die Dur- wie für die Moll- 
tonart gilt, kommt als Dissonanz in der Tonart die Be- 
deutung zu, welche der tonische Dreiklang als Conso- 
nanz in derselben hat.** Er bildet gewissermassen die 
Normaldissonanz, wie sich schon darin erweist, dass un- 
zählige Musikstücke ihre ganze Harmonie dem tonischen 
Dreiklange und dem Dominant -Septimenaccorde ent- 
nehmen. In ihm ist der Dreiklang der Oberdominante 
das vorherrschende Element. Diesem aber tritt die Unter- 
dominante (jF) hinzu. Dadurch ist die Bestimmung des 
Accords, in den tonischen Dreiklang zurückzuführen, 
klar ausgesprochen. Indem der Accord Ober- und 



* Der Accord h-d- F- a, welcher in der a-moU-Tonart, und 
der Accord d- F-a- C, welcher in der a-moll-, d-moU-, F-dui*- 
und B-dur-Tonart vorkommt, sind nur scheinbar die nämlichen, 
wie die hier besprochenen, der C-dur- Tonart angehörenden. 
Denn diese bilden sich aus den Tönen h - D - F - a und D - 
F ' a ' C, tragen also, statt des d, ein Z> in sich. 
** Vgl. Hauptmann, Nr. 169. 
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ünterdominante und die beiden der Tonica gegensätz- 
lichen Töne h und D in sich fasst, weist er entschieden 
auf den Grundton des tonischen Dreiklangs in seiner 
Lösung zurück. Er ist es daher auch, welcher regel- 
mässig dem Schlüsse vorausgeht. Von den einzelnen 
Tönen des Accords sind es aber vorzugsweise die Töne 
Ji und jP, welchen das Streben nach Rückleitung zum 
tonischen Dreiklange innewohnt. Der Ton 6r hat eine 
mehr vermittelnde Stellung, da er beiden Accorden an- 
gehört; er kann liegen bleiben, oder auch (wie dies in 
der Regel geschehen wird, wenn er die Bassstimme 
bildet) nach C überspringen. Der Ton D kann sowol 
nach C wie nach e (es) gehen; er strebt nach keiner 
Seite mit Entschiedenheit, ja er kann ganz fehlen, ohne 
das Verständniss des Accords wesentlich zu stören. 
Die Töne h und F dagegen sind für den Charakter 
des Accords unentbehrlich; ihnen ist ihr bestimmter 
Weg gewiesen, h strebt als Leitton nach C; F ver- 
langt als Septim Auflösung nach e, in der Mollton- 
art nach es. 

Eine andere Lösung, in welcher durch den üeber- 
gang von h und F nach C und e (es) eine nicht minder 
befriedigende Wirkung erzielt wird, erfolgt in der Weise, 
dass zugleich der Grundton um einen Ton aufwärts 
schreitet: 

G-h-D-F G-h-D-F 

a-G-e as-C-es 

Minder gewöhnlich und minder befriedigend sind 
diejenigen Lösungen, bei welchen F oder h liegen bleibt 
und die Lösung nur durch den Fortschritt des andern 
dieser beiden Töne erzielt wird. 

Andere Lösungen (z. B. 6r - 7i - JD - jP . . Gis - ä - 
D ' e) gehören nicht mehr dem System der reinen 
Tonart an. 
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§. 18. 

Betrachten wir den zweiten der obigen Septimen- 
accorde 

h-D-F-a, 

so stellt sich in ihm der zusammengefasste Gegensatz 
der Dominantdreiklänge zum tonischen Dreiklange am 
stärksten heraus. Keiner der Töne dieses Accords ge- 
hört dem tonischen Dreiklange an; dagegen hat er die 
dem tonischen Dreiklange fremden Elemente der bei- 
den Dominantdreiklänge, das grosse Terzintervall des 
Ünterdominant-Dreiklanges und das kleine Terzintervall 
des Oberdominant-Dreiklanges, in sich zusammengefasst, 
welche in ihrer dadurch herbeigeführten Spannung mit 
der grössten Entschiedenheit zum tonischen Dreiklang 
zurückstreben. Der Ton h verlangt als Leitton die 
Lösung nach C, der Ton a als Septime die Lösung 
nach Gj F kaum minder energisch den Uebergang nach 
^, und auch D wird naturgemäss nach e übergehen, da 
das a regelmässig, um die Verständlichkeit des Accordes 
zu erhalten, als Oberstimme auftreten wird, hiernach 
aber ein Uebergang des B nach G bei gleichzeitiger 
Lösung des a nach G eine unzulässige Quintenfolge 
enthalten würde. Uebrigens bewahrt auch hier, wie im 
Dominant-Septimenaccord, das 1) seine wenig charakter- 
volle Eigenschaft. Ein Accord h-F-a wird, auch ohne 
i), noch als der hier fragliche Septimenaccord ver- 
ständlich sein, während h-D-a eher als Dominant- 
dreiklang mit Vorhalt des ^ a vor dem Grundtone ge- 
hört werden würde. 

Andere Lösungen des Accordes (z. B. nach C-e-a, 
C-F-a, h'B-G) werden möglich sein, aber stets 
minder naturgemäss erscheinen. 

In der Molltonart bildet sich der fragliche Accord als 

h - D - F - as. 
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Die Lösung ist die nämliche, nur mit dem Unter- 
schiede, dass in derselben an die Stelle des e der 
Ton es tritt. Es ist jedoch kein Bedürfniss, das as 
stets als höchsten Ton des Accords zu hören; der- 
selbe wird auch in jeder andern Tonlage verständ- 
lich. In denjenigen Accordlagen, in welchen as tiefer 
liegt als der Ton 2), wird dieser auch nach C seinen 
Fortschritt nehmen können, weil eine Quintenfolge 
dann nicht eintritt. 

In dem Septimenaccorde 

D-F-a-C, 

der in der Molltonart als 

D - F - as - C 

sich gestaltet, herrscht der Unterdominant-Dreiklang 
vor. Er hat aber in der Quint des Oberdominant- 
Dreiklanges ein Element in sich aufgenommen, welches 
von vornherein klar stellt, dass die Harmonie zum 
tonischen Dreiklang zurückzukehren bestimmt ist. So 
bildet er gewissermassen das Gegenstück zu dem Ober- 
dominant-Septimenaccord G -h - B - F^ dem er auch 
in unserer Ringzeichnung symmetrisch gegenübersteht 
(s. die Zeichnung S. 52). So wie jener dem Grundton 
C des tonischen Dreiklanges, steht dieser der Quint fr 
gegenüber. 

Die Lösung dieses Accords kann zwar ohne An- 
stand unmittelbar in den tonischen Dreiklang er- 
folgen, aber nur mittels der minder natürlichen Lö- 
sung durch Fortschreiten des Grundtones (D) nach 
oben. Also: 

C.D-F-a D-F-a-C F-a-C.D 
C-e-G e-G-C G-C-e. 

Bei dieser Lösung kann F sowol nach e als G ge- 
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führt werden. Wo aus der Lösung des Accords der 
Quartsextenaccord des tonischen Dreiklanges (G-C-e) 
hervorgeht, bereitet dieser dann den Schluss vor. Auch 
das D, wenn es den Basston bildet, kann in das 
6r als Grundlage des Quartsextenaccords übergeleitet 
werden: 

D - a-C-F 

G - C-e 

jedoch nur in das dar üb erliegende ö, so als ob die 
Ueberleitung durch die Töne e-F erfolgte: 

D . . e . . F . . G. 

Häufiger tritt aber die Lösung des Septimenaccordes 
D- F-a-C durch Lösung der Dissorianz nach unten, 
also in der Art ein, dass der Accord zunächst in den 
Dreiklang oder Septimenaccord der Oberdominante 
übergeht: 

G-D.-F-a 



oder: 



h - D - G 



C-D-F-a 
h - D-F.G, 



von wo aus dann die Rückkehr zum tonischen Drei- 
klang erfolgt. 

Li seinem Grundcharakter entspricht also dieser 
Septimenaccord dem Unterdominant -Dreiklang und ist 
namentlich ebenso wenig als dieser geeignet, unmittel- 
bar zum Schlüsse zu führen.* 



* Wol aber kann er für den PlagalBchluss verwendet werden, 
wo dann F als Baeston nach C geleitet wird: 

F-a-C 

1 \ 
F-a-C. D 

C-G - C-e. 
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Andere Lösungen des Accordes als die bezeichneten 
(so nach e-G-h^ e-a-C) werden sich stets als die 
minder natürlichen fühlbar machen. 



§. 19. 

Betrachten wir die oben bezeichnete zweite Gruppe 
von Septimenaccorden, diejenigen, welche nicht die 
Grenzen der Tonart in sich schliessen, so kann jeder 
derselben, ebenso gut wie der C-Dur-Tonart, auch noch 
andern Tonarten angehören; der Accord F - a - C - e 
der a-MoU und F-Dur-Tonart, a-C-e-G der e-MoU- 
Tonart, C - e - G - a der e-MoU und G-Dur -Tonart, 
e- G 'h' D der h-MoU-Tonart. Keiner dieser Accorde 
ist daher für die Tonart charakteristisch. 

Die Dissonanz dieser Septimenaccorde ist in Ver- 
gleich mit der ersten Gruppe eine schärfere, indem die 
dissonirenden Töne im engern Verhältniss zueinander 
stehen. 

Bei den Accorden 

a- C-e-G 

e-G-h-D 

ist das Verhältniss der dissonirenden Töne 9 : 10. 
Bei den Accorden 

F-a-G-e 

C-e-G-h 

isji das Verhältniss der dissonirenden Töne 15 : 16. 

Damit hängt es zusammen, dass die Dissonanz die- 
ser Accorde regelmässig der Vorbereitung bedarf. 

Die Auflösung der Accorde geht nach den allge- 
meinen dafür gegebenen Kegeln vor sich. 

In der Molltonart gestalten sich die hier fraglichen 
Septimenaccorde folgendermassen: 
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F - as - C - es 
as - C - es - G 
C - es - G - h 
(C - es - G - b) 
es - G - h - D 
(es . G - b - D). 

Denken wir uns die beiden letzten Septünenaccorde 
(sowie in Parenthese angedeutet) mit der Mollterz der 
Oberdominant (6) gebildet, so treten die Septimen- 
accorde der hier fraglichen Klasse zu den Septimen- 
accorden der Durtonart ganz in Parallele, nur dass sie be- 
züglich der Schärfe der Dissonanz in gerade umgekehr- 
tem Verhältniss stehen. Die von F und C aufsteigenden 
Accorde bilden die schwächern Dissonanzen (9 : 10), die 
von as und es aufsteigenden die stärkern (15 : 16). 

Denken wir uns an den letzten beiden Septimen- 
accorden die Durterz der Oberdominant (A) betheiligt, 
so gestaltet sich hierdurch das Verhältniss wesentlich 
verschieden. 

In dem Accord 

C - es - G - h 

würde eine Lösung der Septime nach unten nicht mög- 
lich sein, weil der dem h zunächstliegende Ton as zu 
h ausser melodischer Beziehung steht. Auch eine Lö- 
sung der Dissonanz mittels Fortschrittes des C nach 
oben wird nicht leicht denkbar sein. Hiernach wird 
eine solche Tonverbindung als Septimenaccord kaum 
praktisch vorkommen.* An seine Stelle wird der Accord 



* Allerdings wird jener Accord wohl auftreten können, etwa 
in folgender Weise: 




Hier föllt aber diese Tonverbindung unter einen ganz andern 
Gesichtspunkt, wovon unten die Rede sein wird. 
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C-eS'G'h treten, indem die Dreiklänge C-es-G und 
es- G'b als verbunden zu denken sind. 
Dagegen wird der Septimenaccord 

es - G - h - D 

sehr wohl vorkommen können, und nur dadurch sich 
auszeichnen, dass der Mittelton h stets den Uebergang 
nach C, also nach dem nämlichen Ton anstreben wird, 
nach welchem auch die Septim D ihre Lösung sucht. 
Dadurch wird aber es gehindert sein, nach F überzu- 
gehen, vielmehr in seiner Lage verbleiben müssen. Die 
Auflösung wird also nur nach es-G-G oder es-as- C 
erfolgen können. 



Die Tonart in ilirer Ausdehnung auf das 
chromatische System. 

§.20. 

Neben den Tönen der diatonischen Tonleiter, welche, 
wie wir gesehen, keine andern als die Töne dreier 
nebeneinander liegender Dreiklänge sind, gebrauchen 
wir in unserer modernen Musik, auch ohne dass die 
Empfindung eines Verlassens der Tonart an uns tritt, 
noch eine Menge anderer Töne, die wir in diesem 
Sinne also der Tonart zurechnen müssen; Töne, deren 
besondere Natur sich in unserer Notenschrift sofort 
dadurch erkennbar macht, dass sie mit einer speciellen 
Vorbezeichnung versehen auftreten*, und von denen 
wir gewöhnlich sagen, dass in ihnen ein Ton der dia- 
tonischen Tonleiter „erhöht" oder „erniedrigt" sei. 



* Die allgemeinen Vorbezeichnungen (j;| oder [?), welche zu 
Anfang der Linien gesetzt werden, dienen nur dazu, in den- 
jenigen Tonarten, welche einen andern Ton als C (oder in der 
Molltonart einen andern Ton als ä) zunj Grundtone haben, die 
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Was für eine Bewandtniss hat es mit diesen Tönen? 
Woher bekommen wir dieselben? 

Wir entnehmen sie den Dreiklängen, welche 
zudendie Grundlage der Tonart bildenden drei 
Dreiklängen in nächst er Verwandt Schaft stehen. 

Das System dieser weitern Verwandtschaft aber bil- 
det sich in einer zweifachen Weise. 

Zunächst können wir weiter verwandte Dreiklänge 
dadurch bilden, dass wir die Reihe der Dreiklänge, 
welche die Grundlage der Tonart bilden, aufwärts und 
abwärts weiter fortführen, indem wir mit gleichmässig 
wechselnder Terz Quint an Quint reihen: 

B^lT^F^^l^^^ - h -D-fis- A-cis-E. 

Auf diese Weise fortgeführt, bilden sich nach oben 
die Dreiklänge D-fis- A und A-cis-E^ nach unten 
der Dreiklang B-d- F^ als den Grundelementen der 
Tonart nächstverwandte. 

Ein zweites System verwandter Dreiklänge aber 
bildet sich in folgender Weise. 

Wir haben bisher als dem Durdreiklang verwandte 
Molldreiklänge nur diejenigen kennen gelernt, welche 
sich aus der Gemeinsamkeit zweier Töne durch Fort- 
schritt der Quinten nach unten oder nach oben 
bilden. In diesem Sinne sind dem C-dur-Dreiklang die 
Molldreiklänge a-C-e und e-G-h nächstverwandt. 

a - C - e - G - h 



Töne zu bezeichnen, welche zur Herstellung der diatonischen 
Tonleiter einer Aenderung bedürfen. Die durch diese allgemeinen 
Vorbezeichnungen geschaffenen „erhöhten" oder „erniedrigten" 
Töne sind also nicht chromatische, sondern diatonische, und die 
Umwandlung derselben in chromatische Töne erfolgt durch ein 
Auflösungszeichen (tj) oder durch ein Doppelkreuz oder Doppel-B. 
In der Molltonart werden die allgemeinen Vorbezeichnungen 
durch die Töne der absteigenden Leiter bestimmt. 
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Der Durdreiklang hat aber noch einen andern Moll- 
dreiklang zum nächsten Verwandten, nämlich den Moll- 
dreiklang, der mit ihm Grundton und Quint gemein 
hat und der sich dadurch bildet, dass die grosse Terz 
des Duraccords in die kleine Terz des MoUaccords sich 
umwandelt. In diesem Sinne bildet sich neben dem 
Durdreiklang C-e-G der Molldreiklang C-es- 6r, neben 
dem Durdreiklang F-a-C der Molldreiklang F-as-G 
als nächstverwandter; nicht identisch mit den Drei- 
klängen C'Es-g und/-J[5-c, welche aus dem Fort- 
schritt der Quintenbildung nach unten sich ergeben. 

Ebenso hat jeder Molldreiklang neben sich einen 
Durdreiklang, mit welchem er Grundton und Quint ge- 
mein hat, in welchem aber die kleine Terz zur grossen 
Terz umgewandelt ist. In diesem Sinne bilden sich 
neben den Molldreiklängen a-C-e und e-G-h die 
Durdreiklänge a - Cis - e und e - Gis - h als nächstver- 
wandte, nicht identisch mit den Dreiklängen A-ds- E 
und E-gis - fl, welche aus dem Fortschritt der Quinten- 
bildung nach oben sich ergeben. 

Wir können dieses Verwandtschaftssystem am besten 
graphisch darstellen, indem wir unter resp. über die 
der Umwandlung unterliegende Terz die entgegenge* 
setzte Terz des Moll- oder Duraccords einzeichnen: 



Fis ^-^^Cis^^- Gia ^ ' Dis 

F - a - C - e - G - h - D. 



Selbstverständlich lässt sich auch dieses Verwandt- 
schaftssystem der Dreiklänge bis ins Unendliche durch- 
fiihren. An die secundäre Reihe von Dreiklängen 

F - as - C - es - G - b - D, 

welche sich aus der Umwandlung der Duraccorde in 
MoUaccorde gebildet, lässt sich wieder eine dritte Reihe 
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anknüpfen, welche die in jener Reihe enthaltenen Dur- 
accorde as-C-es und es-G-h in die entsprechenden 
MoUaccorde as-Ces-es nudes-Ges-b verwandelt; und 
an die secundäre Reihe von Dreiklängen 

Fis - a - Cis - e - Gis - h - Dis, 

welche sich aus der Umwandlung der Duraccorde in 
MoUaccorde gebildet, lässt sich wieder eine dritte Reihe 
anknüpfen, welche die in jener Reihe enthaltenen MoU- 
accorde Fis - a - CiSj Cis -e- Gis, Gis -h- Bis in die ent- 
sprechenden Duraccorde Fis - ais - Cis, Cis - eis - Gis, 
Gis - Ms - Dis verwandelt, und so fort ohne Ende. Die 
Reihen der so durch Umwandlung der Terz verwandten 
Dreiklänge würden sich also, graphisch dargestellt, in 
folgender Weise aufbauen: 





ais 

a ■ 

as 


^^^ 


eis ^^'^ his 


^^ 


Fis ' 

F - 


ClB 

■ C 


- e - G - h . 

es _ > — b 


Dis 

. D. 


F^T^ 


^ -^ 


^^ 




Des 



oder, wenn wir die Molldreiklänge als den Ausgangs- 
punkt der Entwickelung zu Grunde legen: 




Um die unendlichen Reihen von Tönen, welche sich 
hiernach vom Grundton aus nach allen Seiten hin bil- 
den, einigermassen zu bewältigen, ist es dienlich, jeden 
dieser Töne dergestalt individuell zu bezeichnen, dass 
er dadurch innerhalb dieser Reihen leicht herausgefunden 
werden kann. Es ist für diesen Zweck die am Schlüsse 
dieses Buches angefügte Tabelle aufgestellt, in welcher 
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wir die vom ersten Grundton aus sich bildenden Ton- 
reihen in etwas erweitertem Umfange fortgeführt haben. 
In derselben ist jeder Ton zugleich mit einer Ziffer be- 
zeichnet. Der Ton C als Ausgangspunkt trägt die Ziffer 1. 
Die von C abwärts sich bildenden Töne sind in fort- 
gesetzter Reihenfolge mit einer dem Buchstaben vor- 
gesetzten, die von C aufwärts sich bildenden Töne 
sind mit einer dem Buchstaben nachgesetzten Ziffer 
versehen. Die Töne, welche aus der Umbildung der 
Terz sich ergeben, sind mit der nämlichen Ziffer be- 
zeichnet, wie der Ton des ursprünglichen Dreiklanges, 
aus dessen Umbildung sie hervorgegangen sind, jedoch 
mit Hinzufügung eines '. In den durch weitere Um- 
bildung der Terz sich ergebenden folgenden Reihen 
sind die Bezeichnungen mit " versehen. Auf diese 
Weise kann jeder Ton innerhalb des ganzen Systems, 
auch wenn man dasselbe 'ins Unendliche fortfuhren 
wollte, kenntlich gemacht und leicht aufgefunden 
werden. 

Betrachten wir noch die Natur der Tonreihen, welche 
sich aus der Umwandlung der Terz ergeben. Wir be- 
merkten oben, dass der Quintenfortschritt, wie' er sich 
in der vorbemerkten Tabelle innerhalb der in gerader 
Richtung miteinander verbundenen Töne darstellt, sich 
combinirt aus dem wechselnden Fortschritt einer grossen 
und kleinen oder einer kleinen und grossen Terz. Im 
Gegensatz hierzu sehen wir in der Reihe der durch 
Terzumwandlung verwandten Dreiklänge den Fort- 
schritt sich bilden aus der Combination von grosser 
und grosser, oder kleiner und kleiner Terz. Während 
sich also von jedem Tone aus in gerader Richtung 
rechts und links eine unendliche Reihe von Quin- 
ten bildet, bildet sich in schräger Richtung eine un- 
endliche Reihe von grossen, respective von kleinen 
Terzen, wie in unserer Tabelle folgende fortschreir 
tende Töne aufweisen: 

Bäbr, Baa Tonsystem. 5 
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C . . e 2 . . Gis' 3 . . his" 4 . . C . . 2 as' . . 3 Fes" . . 
C - . es' 2 . . Ges" 3 . . (bb'" 4) . . C . . 2 a . . 3 Fis' . . 4 dis". 

Die Tonbildung geht hiernach von jedem Tone aus 
in folgenden verschiedenen Reihen vor sich: 

1) in Octaven, 

2) in Quinten, 

3) in grossen Terzen, 

4) in kleinen Terzen. 

Jede dieser Reihen geht ins Unendliche. Auch kön- 
nen dieselben wieder untereinander combinirt werden, 
wobei wir nur daran erinnern, dass aus der Combi- 
nation von grossen und kleinen Terzen in gleicher 
Zahl eben die Quintenreihe hervorgeht. 

Wir verzichten jedoch darauf, dieses in die Un- 
endlichkeit reichende System von Tönen hier weiter zu 
verfolgen, beschränken uns vielmehr darauf, ein Schema 
aufzustellen, welches uns diejenigen Töne zur An- 
schauung bringen soll, deren sich die Tonart in ihrer 
Erweiterung auf das chromatische Tongebiet bedient, 
indem -sie in die nächstverwandten Dreiklänge über- 
greift. 

Dieses Schema (in welchem wir die Töne nach un- . 
serer Tabelle bezeichnen) ist folgendes: 

1 Gis'a ' DisT) Ais' 7 

5B-4d-3F-2a-C-e2-G3-h4-D5-fis6-A7-Gis8. 

4 des' 2&b' es' 2 



§. 21. 

Die aus dem vorstehenden Schema ersichtlichen 
Töne der nächstverwandten Dreiklänge sind es, welche 
neben den Tönen des diatonischen Systems innerhalb 
der Tonart zur Verwendung kommen. Wir können 
deshalb diese Töne — Am Gegensatz zu den Tönen des 
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diatonischen Systems, welche wir die Haupt- oder 
Normaltöne der Tonart nennen wollen — als Hülfs- 
töne der Tonart bezeichnen. Eine absolute Begren- 
zung dieser Töne gibt es jedoch nicht. Auch über die 
in dem obigen Schema zusammengestellten Töne hinaus 
können noch weiter nach gleichen Grundsätzen sich 
bildende Töne unter Umständen herangezogen werden. 
Namentlich gibt das Gebiet der Wechseltöne öfters 
hierzu Veranlassung. Die chromatische Erweiterung 
der Tonart bildet daher kein in gleicher Weise sich 
abschliessendes System, wie die Tonart in ihrer dia- 
tonischen Grundlage (S. 16). 

Die Verwendung der chromatischen Hülfstöne er- 
folgt in der Art, dass dieselben beim melodisch-harmo- 
nischen Fortschritt entweder mit den ihnen zunächst- 
liegenden Haupttönen ganz ausgetauscht, oder dass 
sie zwischen diese als Mittelstufen eingeschoben 
werden. 

Nur eine Verwendung mittels Austausches des Hülfs- 
tons mit dem Haupttone ist möglich, wo der Hülfston 
mit dem Hauptton dergestalt zusammenfällt, dass beide 
nur in dem Verhältniss von 80 : 81 voneinander ab- 
weichen. Hier würde ein melodisches Nebeneinander- 
treten beider Töne, die nur so gering voneinander ab- 
weichen, ganz unverständlich sein. Unsere Notensprache 
betrachtet deshalb auch diese fast zusammenfallenden 
Töne als identisch und bezeichnet sie mit denselben 
Buchstaben und derselben Note. Es trifft dies zu bei 
den Tönen 2 a und J.7, desgleichen bei den Tönen D 5 
und 4rf. In der obigen schematischen Zusammenstel- 
lung ist 2a — 'V^, Ä7 = 727. Beide Töne- in die näm- 
liche von C aufsteigende Octav verlegt, ergeben: 2a = 
'U = 'Vi35, ^7 - '% = ^%3,. 2 a verhält sich also 
zu A 7 wie 81 : 80. Das nämliche Verhältniss, nur um- 
gekehrt, besteht zwischen /)5 und 4c7. Ein Austausch 
des Hülfstons AI mit dem Normalton 2a, sowie ein 

5* 



Digiti 



zedby Google 



68 

Austausch des Hülfstones 4d mit dem Normaltone Z)5 
wird da eintreten, wo derselbe als ein harmonisches 
oder melodisches Bedürfniss sich fühlbar macht. 

Das nämliche Verhältniss, wie zwischen 2a und Ä7 
besteht auch zwischen e2 und ^9; und das nämliche 
Verhältniss wie zwischen 2)5 und 4ä besteht zwischen 
GS und ßg. Ein Austausch zwischen diesen Tönen 
wird aber praktisch nicht leicht vorkommen, da iJ9 
und ßg von den Grundelementen der Tonart zu ent- 
fernt liegen, als dass sie ohne Verlassen der Tonart 
herangezogen werden könnten. Wir können daher die 
Töne E9 und 6^ ganz ausser Betracht lassen und die 
Beihe der Hülfstöne nach oben mit mS, nach unten 
mit 6B abschliessen. 

Auch bei den Tönen A und D* wird es in der 
Durtonart mitunter sehr zweifelhaft und schwer zu 
bestimmen sein, ob wir uns dieselben als die Normal- 
töne 2a und 2)5 oder als die Hülfstöne AI und 4d zu 
denken haben. In der Molltonart dagegen, wo nach 
dem Schema: 

5B-4des-3F-2as-(j'-es2 - G3 - h4 - D ö-fisG - A7-cis8 

an die Stelle von 2 a der Ton 2as^ an die Stelle von 
4:d der Ton 4: des tritt, macht sich im Falle eines Aus- 
tausches der Gegensatz in voller Bestimmtheit geltend. 
Ein Beispiel für einen solchen, durch das melodische 
Bedürfniss bestimmten Austausch haben wir schon oben 
bei Bildung der Molltonleiter kennen gelernt, indem 
der Ton 2 «5, weil er keinen Fortschritt nach A4 ver- 
mittelt, mit dem Tone Al ausgetauscht zu werden pflegt 
(S. 31). Auf dem, meistentheils harmonisch motivirten, 
Austausch des Tones 2)5 mit dem Tone 4: des beruht 
die sehr bedeutungsvolle Rolle, welche dieses des (die 
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kleine Sekunde) in der Molltonart spielt. Wir brau- 
chen nur an den so häufig wiederkehrenden Gang zu 
erinnern: 




m 



wo as ' des ' F an die Stelle von as - D - F tritt. 



Betrachten wir nun die Hülfstöne, welche nicht 
in der gedachten Weise (80 : 81) mit den Haupttönen 
der Tonart zusammenfallen und welche deshalb fähig 
sind, nicht allein durch Austausch mit diesen, son- 
dern auch als Zwischenstufen zwischen denselben Ver- 
wendung zu finden, und suchen wir uns klar zu 
machen, in welcher Weise diese Hülfstöne uns ver- 
ständlich werden. 

Wenn wir von dem Grundtone C aus den Ton Cis 
zu Gehör bringen, so ist das Verhältniss dieser beiden 
Töne ein an und für sich nicht verständliches. Es wird 
erst verständlich dadurch, dass dem Cis ein D folgt. 
Dieses D ist uns von C aus verständlich. Wir hören 
es als Quint der Quint, d. h. als D5. Durch dieses D 
wird uns aber auch das Cis verständlich, indem wir es 
in das für unser Gefühl verständliche Verhältniss des 
nach D führenden Leittons bringen. Jenes Cis kann 
also nur das cis% sein, welches als Terz dem nach 
oben sich bildenden Dreiklange A-ds-E angehört 
und zu Dö in dem Verhältniss von ^^/^g steht. Sein 
Verhältniss zu C findet in dem Bruche ^^7i35 seinen 
Ausdruck; ein Bruch, der in seinen grossen Zahlen 
schon die oinverständliche unmittelbare Beziehung 
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zwischen beiden Tonen genügend kennzeichnet. Man 
könnte fragen, ob denn das auf C folgende Cis nicht 
auch das aus der Umwandlung des Molldreiklanges 
a ' C ' e in den Duraccord hervorgehende Cis' 1 sein 
könne, welches zu C in dem einfachem Verhältniss von 
^>/25 stehen würde? Auch dieses Cis würde aber nur 
verständlich werden durch ein nachfolgendes D, zu 
welchem es als Leitton hinführte; und dieses D wäre 
dann das 4 (L Nur ausnahmsweise werden wir aber, 
wo der Gang der Harmonie mit Nothwendigkeit darauf 
hinführt, ein in der C-dur- Tonart vorkommendes D 
als 4d hören, da dieser Ton nur mittels Ueber- 
greifens über die natürlichen Grenzen der Tonart er- 
reicht werden kann; und nur in diesem Falle würden 
wir dann auch das nach 4 c? leitende Cis als Cisl 
hören. 

Wenn wir ferner von 1) aus (oder auch von C aus 
unmittelbar) den Ton Dis anschlagen, so wird uns das 
Verhältniss dieses Tones zu seinem Vorgänger an sich 
nicht verständlich sein. Es wird erst verständlich da- 
durch, dass dem Dis ein E folgt. Dieses E wird uns 
von C aus verständlich; wir hören es als die Terz c2. 
Hierdurch wird uns auch Dis verständlich als der nach 
e2 führende Leitton. Es kann daher nur das Dis 
sein, welches dem von hi sich bildenden Durdreiklange 
angehört, d. h. Dis' 6 (nicht etwa dis 12). Zu C steht 
Dis' 5 in dem Verhältniss von ^'^/ys, zu D in dem Ver- 
hältniss von 24^25- 

In gleicher Weise schiebt sich zwischen die Töne 
F'G der Ton fisQ, zwischen 6r - a der Ton 6rtV3, 
zwischen a - h der Ton Ais' 7 ein. Es ist das je der 
zu dem höhern der vorgedachten beiden Töne führende 
Leitton. Jeder dieser Hülfstöne cisS, Dis' 6^ fisQ, Gisf3, 
Ais'l gewinnt nur dadurch Verständniss , dass der 
höhere Ton, zu welchem er in dem Verhältniss des 
Leittones steht (D, e, 6r, «, ä), ihm nachfolgt oder 
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vorausgeht. Zu dem unter ihm liegenden Tone steht 
er in keiner an sich verständlichen Beziehung. 

§. 23.. 

Die bisher betrachtete Reihe von Hülfstönen hat 
darin ihren gemeinsamen Charakter, dass wir sie 
sämmtlich als die Terz der vom Grundtone aus nach 
oben sich entwickelnden Durdreiklänge hören: 




C - e - G - h 



In unserer Notenschrift charakterisiren sie siph da- 
durch, dass ein Ton der diatonischen Tonleiter durch 
ein Kreuz j| (oder Quadrat) „erhöht" wird. 

Wir haben nun eine zweite Reihe von Hülfstönen 
zu betrachten, welche entgegengesetzt in der Reihe der 
von der Quint des tonischen Dreiklanges abwärts lie- 
genden Dreiklänge sich bildet und sich folgender- 
massen veranschaulicht: 

B - d T- F . a - C - e - G. 



In der Notenschrift charakterisiren diese Hülfstöne 
sich dadurch, dass ein Ton der diatonischen Tonleiter 
durch ein vorgesetztes j; (oder Quadrat) „erniedrigt" 
wird. 

Der musikalische Charakter dieser Töne aber ist 
ein von dem der erstem wesentlich verschiedener. 

Wo in der C-dur- Tonart der Ton B auftritt, wer- 
den wir denselben als die Unterquint des Unter- 
dominantdreiklanges (5J8) hören. Sein Auftreten be- 
deutet ein momentanes Herüberneigen nach der. Tonart 
der ünterdominant; wi« er dann in der Regel auch zu 
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der Unterdominantterz (2 ä) hinführen oder von diesem 
Tone ausgehen wird. Man könnte fragen, ob ein auf- 
tretendes B nicht auch der aus der Umwandlung des 
Oberdominantdreiklanges in Moll hervorgehende Ton 
64 sein könne? Das wird innerhalb der C-dur-Tonart 
nicht leicht eintreten. Der Dreiklang G -b - D führt 
aus der Tonart heraus.* 

Die Töne Es und As werden wir in der C-dur- 
Tonart als die Terz des in den entsprechenden MoU- 
accord umgesetzten tonischen oder Unterdominantdrei- 
klanges hören. Ihr Auftreten bedeutet also ein momen- 
tanes Umschlagen der Tonart in Moll. Und zwar ist es 
charakteristisch für dieses Umschlagen, dass dasselbe 
stets von unten auf erfolgt; d. h. der (höher liegende) 
toniscfie Dreiklang kann nicht in Moll übergehen, ohne 
dass zugleich der (tiefer liegende) Unterdominant- 
dreiklang, insofern er überhaupt zu Gehör kommt, 
nach Moll übergeht. Umgekehrt aber kann der Unter- 
dominantdreiklang nach Moll übergehen, während der 
tonische Dreiklang in Dur verbleibt; as kann daher 
auftreten, ohne dass e nach es übergeht.** Wo dagegen 
es auftritt, muss auch a nach as übergehen. Wo in 
der C-moll-Tonart es in Verbindung mit einem A auf- 
tritt, kann dieses A niemals das 2 a des F-dur-Drei- 
klauges, sondern nur das als Hülfston herangezogene 
Ä7 des D-dur-Dreiklanges sein. 

Den Ton Des endlich werden wir hören als die Terz 



* Wo der Dreiklang der Oberdominant nach Moll übergeht, 
und dann, ohne nach Dur zurückzuführen, wieder zu der ui*- 
sprünglichen Tonart gelangt, wird dies in der Eegel . mittels 
einer (latenten) enharmonischen Verwechselung geschehen, so dass 
C an die Stelle von c tritt (vgl. §. 38). 

** Hieraus hat Hauptmann die Lehre der von ihm auf- 
gestellten Molldur ton art entnommen, deren Schema er dahin 
aufstellt: ^^^ _ 
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des in den entsprechenden Mollaccord umgewandel- 
ten, unter der Unterdominant liegenden, Dreiklanges 
B - des - JF, also als 4 des. Er wird gewonnen durch 
Uebergreifen über die Grenze der Tonart in den tief- 
sten überhaupt verwendbaren Dreiklang, welcher zu- 
gleich aus Dur in Moll unigesetzt wird. 



• Chromatisclie Tonleiter. 

§. 24. 

Stellen wir die Haupttöne der Tonart in der Ton- 
leiter zusammen, und fügen wir die Hülfstöne da, wo 
sie sich einzuschieben im Stande sind, hinzu, so er- 
halten wir folgende Seihen: 

eis Dis fis Gis Ais 

C-D-e-F-G-a-h-C. 
des es as B 

Während zwischen die Töne e - G und h - C der 
diatonischen Leiter Hülfstöne sich überhaupt nicht 
einschieben können, da jene Töne selbst schon in dem 
engen Verhältniss von ^^/jg zueinander stehen; während 
ferner zwischen den Tönen F-G nur ein Zwischenton 
fis sich gegeben findet, stehen dagegen, wie die vor- 
stehende Zusammenstellung ergibt, zwischen den Tönen 
C ' D^ Z) - e, 6r - a, a - Ä je zwei Töne für die Ein- 
schiebung zur Verfügung, von denen der eine, über 
die Reihe gesetzte, aus der Bildung nach oben, der 
andere, unter die Reihe gesetzte, aus der Bildung nach 
unten sich ergibt. 

Durch die Einschiebung der bezeichneten Hülfstöne 
zwischen die Töne der diatonischen Tonleiter bildet 
sich eine engere Stufenfolge von Tönen, welche wir 
als die chromatische Tonleiter bezeichnen. Es 
fragt sich aber: welche Töne sollen wir für die Bil- 
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düng dieser Tonleiter wählen? die der obern oder 
die der untern Reihe? Wollten wir die der untern 
Reihe angehörigen Töne des^ as^ es einschieben, 
so würde dadurch die Tonleiter (zumal in der auf- 
steigenden Tbiifolge) als Durtonleiter völlig unkennt- 
lich werden. Man würde, nachdem schon durch den 
Ton des der Mollcharakter des Ganzen eingeleitet 
worden, die Töne es und as als Haupttöne der Moll- 
tonart hören, den darauf folgenden Tönen e'und a aber 
nur die Bedeutung von Hülfstönen beizulegen geneigt 
sein. Der Charakter der Durtonart wird nur gewahrt, 
wenn wir zwischen den Tönen 6' - D , B - e und 6f - a 
die Töne m, Bis und Gis einschieben, welche auf die 
Töne Z), e und a als Haupttöne mit Entschiedenheit 
hinweisen. Damit ist jede Zweideutigkeit ausgeschlossen. 
Dagegen scheint es kein Bedürfniss, auch für die 
Zwischenstufe zwischen a -h den Ton der obern Bil- 
dung Ais zu verwenden. Der Ton iB kann nach sei- 
ner harmonischen Genesis zu einem auf die Molltonart 
hindeutenden Misverständniss keine Veranlassung geben. 
Auch liegt^er als Unterquint des Unterdominantdrei- 
klanges den Grundelementen der Tonart weit näher, 
als der gleichfalls über die Grenze der Tonart hinaus^ 
liegende, der secundären Bildung angehörige Ton Ais 7. 
Wir pflegen daher als elften Ton der chromatischen 
Tonleiter nicht Ais^ sondern J8 zu setzen. 

Die chromatische Tonleiter bildet sich hiernach für 
die Durtonart in folgender Weise: 

C-cis8-Dö-Dis'Ö-e2-3F-fis6-G3-Gis'3-a2-5B-h4-C. 

128/ „, 16/^ 24/. 15/ 15/ 128/ 15/ 24/ 15/ 15/ 128/ " 15/ 

/135 /16 /25 /16 /l6 /l35 /l6 IIb Ae /l6 /135 /l6 

Die unten stehenden Brüche drücken das Verhältniss 
aus, in welchem die je durch einen Bindestrich ver- 
bundenen Töne zueinander stehen. 

Ein Einschieben der Töne cs^ as und des an der 



Digiti 



zedby Google 



75 

Stelle von Dis^ Gis und Cis wird nur da vorkommen, 
wo die Fortschreitung harmonisch sich als ein zeitweises 
Umschlagen der Durtonart nach Moll charakterisirt. 

In der Molltonart gestaltet sich die Sache in folgen- 
der Weise. 

Auf den Ton I) folgt in der diatonischen Tonleiter 
der Ton es\ und da beide schon in dem Verhältniss 
von i^/iß stehen, so ist die Einschiebung eines Hülfs- 
tones zwischen ihnen nicht möglich. In gleicher Weise 
folgt auf den Ton 6r der Ton «5, ohne dass zwischen 
beiden die Einschiebung eines Hülfstones möglich ist. 
Die Töne Bis und (ns werden hiernach für die Moll* 
tonai;t unverwendbar. Dagegen wird nun die Einschie- 
bung eines Hülfstones möglich zwischen es und t\ 
welche in dem Verhältniss von '^I^q stehen. Dieser 
Hülfston kann nur der nach F führende Leitton e (e'2), 
d. h. die Terz des dem tonischen Molldreiklang ent- 
sprechenden Durdreiklanges sein. Zwischen as und A, 
welche in dem Verhältnisse von ^^/^g stehen, ist die 
Einschiebung zweier Hülfstöne möglich. Der eine dieser 
Töne wird, aus gleichen Gründen, wie bei der Durton- 
leiter, der Ton li (5jÖ) sein müssen, welcher zu (xs in 
dem Verhältniss von -yj^ steht. Es handelt sich daher 
nur noch um den zwischen as und 2> einzuschiebenden 
Ton. Dieser wird wiederum nur der nach B führende 
Leitton a (2a'), d. h. die Terz des dem Unterdominant- 
dreiklange entsprechenden Durdreiklanges sein können. 
Ein Grund, den Hülfston Al heranzuziehen, so wie es 
in der diatonischen Tonleiter der Molltonart im Interesse 
des melodischen Fortschrittes nach h nothwendig wird, 
liegt in der chromatischen Tonleiter nicht vor. 

Ausser den bezeichneten Tönen wird man zu den 
Hülfstönen der Molltonart auch noch den Ton h'4: zu 
nehmen haben, und zwar als Quint des Nebendrei- 
klanges es - G - b. Dieses 6' 4 tritt also mit dem bB 
gewissermassen in Concurrenz. 
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Das Schema der Molltonart mit den regelmässig 
verwendbaren Hülfstönen würde also etwa folgendes 

sein: 

5B-4des-3F-2*as-C-es2-G3-h4-D5-fis6-A7-cis8. 

Wir sehen aus diesem Schema, dass die Molltonart 
wesentlich ärmer an Hülfstönen ist, als die Dur- 
tonart. * 

Bilden wir hiernach die chromatische Tonleiter 
für die Molltonart, so gestaltet sie sich folgender- 
massen: 

C - eis - D - es - e - F - fis - G - as - a - B - h - C. 

Der Unterschied liegt also nur darin, dass an die 
Stelle von Bis und Gis die Töne es und as treten. 
Dadurch kehrt sich das relative Verhältniss der 



* Auch hier tritt jedoch das oben Bemerkte ein, dass die 
verzeichneten Hülfstöne nicht einen absoluten Abschluss be- 
deuten. Es werden namentlich auch in der Molltonart die der 
obem Bildung angehörenden chromatischen Töne als Wechsel- 
töne vorkommen können. Z. B. : 




jp.TfflJIT ^^ 






Hier begegnen wir den Tönen Ais und Bis ganz wie in der Dur- 
tonart. Auch stört es nicht, dass in den liegenden Accorden 
die Töne as und des mit ihnen zusammenklingen. Wenn nun 
auch jene Töne in ihrer melodischen Erscheinung sich nur har- 
monisch erklären, so werden sie doch an einer selbständigen 
Harmoniebildung (§. 26) innerhalb der Molltonart nicht leicht 
theilnehmen. 
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hierdurch berührten Töne um. Während die Durton- 
art folgende Verhältnisse darbietet: 

D - Dis - e G - Gis - a 

24/ 15/ 24/ 15/ 

125 /iß /25 /l6 

ist in der Molltonart der Fortschritt folgender: 
D-es-e G-as-a 

15/ 24/ 15/ 24/ 

/l6 /25 /l6 /25 

Wir haben in der chromatischen Tonleiter der Moll- 
tonart, ebenso wie in der Durtonart, als zweiten Ton 
eis gesetzt, weil in der Regel auch hier es das Natür- 
lichere sein wird, den Uebergang durch den nach D 
fuhrenden Leitton vermittelt zu denken. Gleichwol liegt 
es der Molltonart weit näher, als der Durtonart, als 
Vermittelungston zwischen (7 und D auch den Ton Ades 
zu verwenden, da dieses des in der natürlichen Reihe 
der nach unten sich fortbildenden Molldreiklänge liegt, 
während es in der Durtonart erst durch Umwandlung 
des Durdreiklanges (B-d-F) in Moll gewonnen wer- 
den müsste. In der That finden wir auch nicht selten 
des an der Stelle des eis in der chromatischen Ton- 
leiter der Molltonart gebraucht. 

Als Zwischenton zwischen F und G haben wir so- 
wohl in der Dur- als der Molltonart nur einen Ton, 
den der Bildung nach oben angehörenden Ton fis^ auf- 
geführt. Es fragt sich, ob nicht auch ein Ton der 
Bildung nach unten, also ein Ton GFes als Zwischenstufe 
denkbar sei, ebenso wie mit den Hülfstönen cis^ Dis, 
Gis, Ais die Hülfstöne des, es, as, B concurriren. Ein 
Ton Oes wird aber in der C-Tonart nicht wohl verwend- 
bar sein. Es könnte dieser Ton nur die Terz des unter- 
halb des hB sich bildenden Molldreiklanges Es-ges-B, 
also der Ton Qges' sein. Dieser Ton liegt aber von der 
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Grenze der Tonart so entfernt, dass er innerhalb der- 
selben nicht leiclit Verständniss finden wird. Wo derselbe 
ausnahmsweise vorkommt — und dies wird jedenfalls 
eher in der Molltonart als in der Durtonart eintreten — 
wird er sich meist als eine Absonderlichkeit fühlbar 
machen.* Noch weniger werden die Töne Ces und 
Fes in der C-Tonart Verwendung finden können. Wo 
sie vorkommen, werden es die Töne 1 Ces' und ZFes' 
sein, und es wird ihr Auftreten meist auf eine enhar- 
monische Verwechselung oder ein gänzliches Verlassen 
der Tonart hinführen.** 

§.25. 

Mit der Bildung der chromatischen Tonleiter haben 
wir den vollen Bereich der Verhältnisse kennen ffe- 



* Als Beispiel möge folgende Stelle aus einer Mazurka von 
Cbopin (Op. 17, Nr. 2, vorletzter Takt) dienen: 



-. jn_i^b^ ,ja 



f^ 



--^ 



I 



*'•* Wenn z. B. Spohr sein Oratorium „Des Heilands letzte 
Stunden" mit folgendem Fugenthema l)eginnen lässt, das er in 
der aus den beigefügten Xoten ersichtlichen Weise harmonisirt : 



m 



-4--^ 



d.^ 



m 



Jat 



U 



.■^■._..N 



^ 



P5 



so lässt er innerhalb dieses Themas eine (latente) enharmonische 
Verwechselung vor sich gehen. Wir werden darauf unten (§. 38) 
wieder zurückkommen. 
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lernt, in welchem sogenannte halbe Töne stehen können. 
Dieses Verhältniss ist hiernach ein dreifach verschie- 
denes. Es findet seinen Ausdruck in den Brüchen: 

15/ 128/ 24/ 

/16? /l35 5 /25* 

Der zwischen zwei sogenannten ganzen Tönen der 
diatonischen Tonleiter sich einschiebende Hülfston muss 
nach einer Seite hin stets das Verhältniss von ^-^ig ^^^" 
weisen. Er muss entweder selbst Leitton zu dem höher 
liegenden Ton sein, oder der tiefer liegende Ton muss 
in Verhältniss zu ihm Leitton sein. Nach der andern 
Seite bestimmt sich dann das Verhältniss von selbst, 
je nachdem die beiden Haupttöne in dem Verhältniss 
von % oder ^/^^ stehen. In dem ersten Falle tritt für 
den Zwischenton das Verhältniss von *^7i35 9 i"^ letztern 
das von 2^/25 ein. Denn ^^/^e X ^^^/i35 = ^o ^^^ 

15/ V' 24/ — 9/ 
/I6 ^ /25 — /lO* 

Man könnte fragen, ob nicht auch noch „halbe 
Töne" von andern Verhältnissen sich bilden Hessen ; ob 
nicht z. B. zwischen C und D ein Cis eingeschoben 
werden könnte , welches zu C in dem Verhältniss von 
2^/25 stände (CiVl); wo dann das Verhältniss dieses 
€is zu D ^^/27 sein würde; oder ob nicht zwischen 7) 
und e ein Dis eingeschoben werden könne, welches zu 
JJ in dem Verhältniss von ^^^/i35 stände (disl2), wo 
dann das Verhältniss zwischen diesem dis und e ^^^/j^« 
sein würde. Beides ist musikalisch undenkbar. Das 
Cis^ welches zu J)5 führen soll, kann immer nur der 
zu diesem B gehörende Leitton, also eis! sein; wäh- 
rend der Ton Cis*l mit gleicher Rechtmässigkeit nach 
dem Tone 4td, also aus der Tonart hinaus, führen 
würde. Ebenso kann das Dis^ welches nach e2 führen 
soll, nur der zu e2 gehörige Leitton, also Dis'b sein, 
während der Ton dis 12 nach g führen würde, -beides 
vom Standpunkte der C-dur-Tonart völlig unverständ- 
liche Töne. Wollte man auch als Zwischentöne zwi^ 
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sehen C-B-e die Töne Cis'l und disl2 in vollster 
Reinheit erklingen lassen: sie würden doch nur als 
(verstimmte) m8 und Bis'b gehört werden. Ebenso 
wenig würde zwischen den Tönen e-D -C ein anderes 
Es oder Des, als es' 2 und Ades (etwa 7 Es oder 11 Des) 
sich einschieben lassen, weil sie musikalisch nicht ver- 
ständlich sein würden. 

Die Brüche ^^/jg, ^^7i35 ^^^ ^^l^b erschöpfen also 
die Verhältnisse, in welchen die sogenannten halben 
Töne sich bewegen. 

In unserer Notenschrift findet der specifische Unter- 
schied zwischen denjenigen halben Tönen, welche auf 
dem Verhältniss von ^^/^g beruhen, und denjenigen, 
welche das Verhältniss von ^^*/i35 und ^^/gj aufweisen, 
darin einen entschiedenen Ausdruck, dass bei den 
ersten die Töne durch Noten, die auf verschiedenen 
Stufen stehen, bezeichnet werden; wogegen bei den 
letzten Hauptton und Hülfston eine und dieselbe 
Note führen und nur durch ein der Note des Hülfs- 
tones beigefügtes Vorzeichen von dem Haupttone ver- 
schieden bezeichnet werden. Man sagt deshalb ge- 
wöhnlich, der betreffende Ton sei „erhöht" oder „er- 
niedrigt" worden, und man ist geneigt, zwischen diesem 
Hauptton und dem mit ihm auf gleicher Stufe stehen- 
den Hülfstone eine Art Identität oder wenigstens eine 
weit innigere Verwandtschaft zu unterstellen, als zwi- 
schen den „halben Tönen", die mit Noten auf ver- 
schiedenen Stufen geschrieben werden. Gerade das 
Gegentheil ist der Fall. In dem Uebergange C • , 
eis . . I) steht das eis dem C fremd gegenüber. Und 
der Sänger wird das eis nur intoniren können, indem 
er das ]) im voraus in Gedanken erfasst und von 
da aus rückwärts sich den nach D führenden Leitton 
bildet. 

Zwischen den halben Tönen, welche auf dem Ver- 
hältniss von ^^7i35 ^^^ denen, welche auf dem Ver- 
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hältniss yon ^^/gr, beruhen, unterscheidet unsere Noten- 
schrift nicht. Viele Musiker haben deshalb auch wol 
keine Vorstellung davon, dass zwischen solchen ein 
Unterschied obwalte. Dennoch wird ein feinfühlender 
musikalischer Sinn leicht erkennen, dass der Ueber- 
gang da, wo das einfachere Verhältniss von ^^/gj vor- 
liegt, ungleich leichter erfolgt, als wo das minder ein- 
fache Verhältniss von ^^^/i35 besteht. Den Uebergang 
Z) . . . Dis . . . e und G . . , Gis . . . a wird der Sänger 
stets leichter zu intoniren finden, als den Uebergang 
C...cts...D, F...fis.,,G, B.,.h.,.a Und ebenso 
gestaltet sich abwärts der Uebergang durch die Terz 
des MoUaccordes leicht und natürlich in folgenden 
Figuren : 



iJ 



minder leicht und natürlich aber in der Figur: 



^^^ 



P 



Der Unterschied liegt darin, dass das Herabschreiten 
durch die kleine Terz in den erstem Fällen nach dem 
Verhältniss von ^^/g^ erfolgt, in dem letztem Falle aber 
nach dem Verhältniss von *^Vi28 ^^^^ vollziehen soll. 

Als von selbst gegeben haben wir es bisher be-i 
trachtet, dass, um einen verständlichen Fortschritt 
herbeizuführen, zwischen den sogenannten ganzen Tönen 
der diatonischen Tonleiter je nur ein Hülfston, also 
zwischen C und D nur eis oder des^ zwischen D und 
e nur Dis oder e5 u. s. w., eingeschoben werden könne; 
sodass also die Hülfstöne, welche einerseits in der auf- 
sah r, Das Tonsy Stern. 6 
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wärts und andererseits in der abwärts steigenden Reihe 
sich bilden, als Zwischenstufe zwischen denselben Haupt- 
tönen je einander ausschliessen. Man könnte aber viel- 
leicht fragen, ob nicht eine doppelte Einschiebung 
von Hülfstönen möglich sei, etwa in folgender Weise: 



c 


- eis - 


des • 


. D 


- Dis 


- es 


- e. 


1 


128/ 
/l35 


15/ 
/l6 


% 


64/ 


% 


Vr, 



Eine solche Fortschreitung würde musikalisch völlig 
sinnlos sein. Nicht etwa deshalb, weil mittels unserer 
auf das System der Temperatur gegründeten Instru- 
mente, welche für eis und des, für Dis und es u. s. w. 
nur einen Ton haben, diese Fortschreitung nicht zum 
Ausdruck gebracht werden könnte. Auch nicht des- 
halb, weil die Töne eis und des, Dis und es so nahe 
aneinander lägen, dass das Ohr sie nicht mehr unter- 
scheiden könnte. Es würde eis und des in dem Ver- 
hältniss von ^^^^/2048i ^^so ungefähr von 88:89; Dis 
und es in dem Verhältniss von ^^Vi28? ^^^^ ungefähr 
von 42:43 zueinander stehen; ein Unterschied, der,, 
in voller Reinheit zum Ausdruck gebracht, jedenfalls 
in dem zuletzt gedachten Falle dem Ohr noch wohl 
vernehmbar sein würde. Wohl aber wäre ein solcher 
Fortschritt deshalb musikalisch sinnlos, weil eis nur 
durch seine Beziehung zu 7), des nur durch seine Be- 
ziehung zu C musikalisch verständlich wird und da- 
her, wenn man eis durch ein dazwischen geschobenes 
des von D und des durch ein dazwischen geschobenes 
eis von C trennen wollte, beide Töne durchaus unver- 
ständlich bleiben würden. Es ergibt sich daraus mit 
Nothwendigkeit, dass als melodische Zwischenstufe 
zwischen den Tönen der diatonischen Tonleiter immer 
nur ein Ton stehen kann, eis oder des, Dis oder es, 
Gis oder as, Ais oder B, niemals aber beide neben- 
einander. Finden dieselben in unserer Notenschrift 
sich nebeneinander gestellt, so wird dies auf eine 
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enharmonische Verwechselung hinauslaufen, welche 
wiederum nicht auf der unterstellten Verschieden- 
heit, sondern auf der fingirten Einheit beider Töne 
beruht. 

Endlich möge hier noch bemerkt sein, dass die 
Wahl der Zwischentöne in Verhältniss zueinander sich 
mit einer relativen Nothwendigkeit bedingt. Während 
der (dem untern System angehörige) Ton es als Zwischen- 
ton zwischen D und e den (dem obern System angehö- 
rigen) Ton eis als Zwischenton zwischen C und J) nicht 
ausschliesst, schliesst dagegen der Ton des als Zwischen- 
ton zwischen C und D den Ton Dis als Zwischenton 
zwischen D und e aus. Und in gleicher Weise verhält 
es sich mit dem Tone Gis und B einerseits und as 
und Ais andererseits. Man kann also nicht schreiben: 



$ 



-^-t^^J-^lfJ-i 




Der Grund hiervon liegt darin, dass die Töne des und 
as das untere System der Zwischentöne dergestalt zur 
Herrschaft bringen, dass daneben ein Uebergreifen zu 
den weit vorgeschrittenen Tönen Dis und Ais des obern 
Systems unmöglich wird. Im Sinne unserer Notenschrift 
können wir daher sagen: in der chromatischen Ton- 
leiter kann nicht der nämliche Ton {D und a) in un- 
mittelbarer Folge erst erniedrigt und dann erhöht 
werden. Und vom Standpunkte des mathematischen 
Verhältnisses lässt sich die Regel so ausdrücken: es 
können nicht zwei sogenannte halbe Töne aufeinander- 
folgen, welche beide ausserhalb des Verhältnisses 
von ^Vie ständen. Auch in der chromatischen Tonleiter 
ist nur das Verhältniss von ^^/^g das verständliche; 
und ein Ton, der nach beiden Seiten hin dieses 
Verhältniss verleugnete, würde daher unverständlich 
bleiben. 

6* 
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Freiere Modnlation unter Verwendung des 
chromatischen Systems. 

§.26. 

Die Hülfstöne der Tonart, deren harmonische 
Genesis wir in Vorstehendem kennen gelernt und deren 
Einreihung in die Tonleiter wir besprochen haben, 
nehmen nun auch an der Harmoniebildung theil, in- 
dem sie mit den Haupttönen der Tonart Dreiklänge, 
in der Regel unechte, sowie Sep>timenaccorde in der 
mannichfaltigsten Zusammensetzung bilden. 

Wir wollen versuchen, eine Uebersicht dieser Accord- 
bildungen zu geben, indem wir die Normaldreiklänge 
der Tonart — so können wir die aus den Normaltönen 
sich bildenden Dreiklänge nennen — und die aus den- 
selben gebildeten Septimenaccorde der Reihe nach auf- 
führen und jedem derselben diejenigen Dreiklänge und 
Septimenaccorde hinzufügen, die sich durch Austausch 
von Hülfstönen mit den ihnen nächststehenden Normal- 
tönen (also mit denjenigen Normaltönen, mit welchen 
die Hülfstöne auf gleicher Notenhöhe stehen) bilden 
lassen. Eine Bezeichnung der Töne mit den in der 
Tabelle (S. 65) beigefügten Zahlen kann hier, der Ein- 
fachheit halber, unterbleiben, da sämmtliche verwendete 
Töne nur solche sind, die in dem Schema der Tonart 
(S. 66 und 76) Aufnahme gefunden haben. Im Bereiche 
dieser Töne werden die gleichl^enannten schon durch 
den Unterschied der grossen und kleinen Buchstaben 
kenntlich, sodass also Ä stets J.7, a dagegen 2a, B 
stets 5B, 6 dagegen 64' bezeichnet. 

Dreiklänge. 

In Dur. 
F ' a ' a 

F - as - C. fis - a - C. fis - as - C. F - a - eis. 

F - Ais - eis. 
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a - C - e. 

as - C - e. a - eis - e. 

C - e - G. 

C - es - G. eis - e - G. C - e - Gis. 

e - G -h. 

e - Gis - h. e - G - B. e - Gis - B. 

G - h - I). 

Gis - h - D. G - h - Dis. G - B - D. Gis - B - ü. 

h - D - F. 

h - D - fis. h - Dis - fis. h - Dis - F. B - D - F. 

D - F - a. 

D - F - as. D - fis - a. D - fis - as. Dis - F - a. 
Dis - fis - a. D - F - A. D - F - Ais. D - 
fis - Ais. 

In Moll. 

F - as - C. 

F - a - C. F - A - C. fis - as - C. fis - A - C. 

as - C - es. 

A - C - es. as - C - e. 

C - es - G, 

C - e - G. eis - e - G. 

es - G - b. 

es - G - h. e - G - B. 

G - h - D. 

G - b - D. G - B - D. G - B - des. 

h - D - F. 

h - D - fis. b - des - F. . . 

B - F - as. 

des - F - as. D - F - A. 
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Septimenaccorde. 
In Dur. 
F " a " C ' e. 

F - a - eis - e. F - as - C - es. fis - a - C - e. 

fis - as - C - es. fis - A - C - es. 

a ' C ' e ' G. 

as - C - e - G. as - C - es - G. a - eis - e - G. 
A - C - es - G. Ais - eis - e - G. 

C - e - G - h. 

C - e - Gis - h. - e - G - B. C - e - Gis - B. 
eis - e - G - h. eis - e - G - B. 

e ' G ' h ' D. 

e - G - B - D. e - Gis - h - D. e - Gis - B - D. 
e - G - B - des. 

G - h - D ' F. 

G - h - Dis - F. Gis - h - D - F. 

h - D - F ' a, 

h-D-fis-a. h- Dis - f - a. h - Dis - fis - a. 
h - D - F - as. 

D - F - a - a 

D - F - as - C. D - fis - a - C. D - fis - as - C. 
Dis - fis - as - C. Dis - F - a - C. Dis - fis - a - C. 

In Moll. 
F ' as ' C ' es. 

F - A - C - es. fis - as - C - es. fis - A - C - es. 

as ' C ' es ' G. 

as-C-e-G. a-C-e-G. 

C ' es ' G ' b. 

C - e - G - B. eis - e - G - B. 
es - G - h - D. 

es - G - b - D. e - G - B - des. 
G ' h - D - F. 
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h ' D ' F - as. 
h - D - fis - as. 

D - F - as - C. 

D - fis - as - C. D - fis - A - C. 

Auch diese Aufstellung macht nicht den Anspruch, 
als eine durchaus abgeschlossene zu gelten. Es lassen 
sich durch Substitution von Hülfstönen vielleicht noch 
mehrfache Accorde bilden, welche fähig sind, der Tonart 
sich einzureihen. Die grosse Mehrzahl der innerhalb 
der Tonart verwendbaren Accorde wird aber in der vor- 
stehenden Zusammenstellung enthalten sein. Es ergibt 
sich aus dieser Zusammenstellung, dass die Molltonart 
an Accordbildungen weit ärmer ist, als die Durtonart; 
eine natürliche Folge davon, dass jener eine geringere 
Zahl von Hülfstönen zu Gebote steht. 

Die Verwendung der Hülfsaccorde — so können wir 
die mittels der Hülfstöne gebildeten Accorde nennen — 
erfolgt in der Art, dass sie entweder mit Ueberspringung 
der Hauptaccorde, auf' deren chromatischer Verände- 
rung sie beruhen, an deren Stelle treten, oder dass 
sie zwischen diesen und den Hauptaccorden eine Ver- 
mittelungsstufe bilden. Statt 

I I 



i 



p 



kann gesetzt werden: 



i 



i^ 



oder die Harmonie kann durch beide Accorde fort- 
schreiten: 



"•^fe 



^ 
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Als ein umfassendes Beispiel chromatisch fort- 
schreitender Accorde mag folgender Gang dienen: 



^^^^^^^^ 




J^fiU 



i-z::J 



*Ei« 



^^ 



fVf' i i^- 



^Mwi' t^ ^^ 



^^^^^^ 



§. 27. 

Wir wollen nun noch eine Reihe einzelner Punkte 
besprechen, welche den gegenwärtigen Abschnitt über 
die Ausdehnung der Tonart auf das chromatische System 
berühren. 

1. Hauptmann hat einen Abschnitt dieser Art in 
sein System nicht aufgenommen. Er schliesst die „Ton- 
art'' ab mit dem diatonischen System, behandelt da- 
gegen die chromatischen Töne unter der Rubrik „Durch- 
gangstöne". Nur einen dieser Töne, den Ton fis^ 
welcher allerdings den Normältönen der Tonart am 
nächsten liegt, will er gewissermassen in die „Tonart" 
aufnehmen, indem er dessen Verwendung auf eine Ver- 
schiebung des Systems um ein Glied in der Dreiklangs- 
reihe nach oben zurückführt. An die Stelle von 
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F-a-C-e-G-h-D 
trete das System: 

a - C - e - G - h - D - fis, 

sodass das in der Höhe hinzutretende fis das in der 
Tiefe wegfallende F ersetze; während der Charakter 
der C-Dur-Tonart gegenüber der G-Dur-Tonart durch 
das verbleibende a (statt A) und noch entschiedener 
in der Molltonart durch das verbleibende as, gegen- 
über der h-MoUtonart durch das verbleibende D (statt 
Dis) aufrecht erhalten werde. Aus diesem System er- 
klärt er dann die aus der Verbindung der Grenztöne 
hervorgehenden Accorde der Durtonart: a-C-e-fis^ 
a ' C ' D 'fis^ und in der Molltonart: as - C - es -fis, 
as-C'D'fis. Wenn nun auch diese Betrachtungs- 
weise gewiss keine entschieden abzulehnende ist, so 
bleibt doch damit die harmonische Verwendung aller 
übrigen Hülfstöne unerklärt. Diese lediglich als „Durch- 
gangstöne" aufzufassen, scheint mir zu der Art ihrer 
so mannichfachen Verwendung in der heutigen Musik 
kaum zu passen. Wir brauchen uns nur einen Gang 
folgender Art zu denken: 




so können wir, glaube ich, nicht zweifeln, dass auch 
die hier verwendeten chromatischen Töne selbständige 
harmonische Bedeutung haben. Diese harmonische 
Bedeutung der chromatischen Töne will doch erklärt 
sein. Und ich glaube, es kann nicht befriedigen, wenn 
man dieselben nur für Durchg^ngstöne, welche eigent- 
lich ausserhalb der Grundharmonie stehen, ausgibt. 
Dies ist der Grund, weshalb hier in einem besondern 
Abschnitte von der Ausdehnung der Tonart auf das 
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chromatische System — welches dann auch das von 
Hauptmann legalisirte fis mit umfasst — geredet 
wird. 

2. Hält man den Hauptmann'schen Gedanken einer 
„Verschiebung des Systems" aufrecht, so könnte man 
die Frage erheben, ob nicht eine ähnliche Verschiebung 
auch um ein Glied nach unten thunlich sei, wo dann 
die Tonreihe: 

d-F-a-C-e-G-h 

oder in der Molltonart: 

des - F - as - C - es - G - h 

sich bilden würde, dergestalt, dass in der Tiefe d und 
des an die Stelle von D in der Höhe träten. Wäh- 
rend aber der Ton 4 sich von dem Normalton D nur 
schwer unterscheiden liesse, würde der Ton des^ auch 
wo er mit dem Grenztone h in Verbindung träte, 
nicht das Gefühl der nach unten verschobenen C-Ton- 
art, sondern der nach oben verschobenen F- Tonart 
erwecken. Wir haben daher auch in die Reihe der 
Hülfsaccorde der C-Tonart die Accorde h - des - F und 
G'h' des, h - des - F - as und 6r - ä - des-F nicht mit 
aufgenommen, indem diese Accorde, welche regel- 
mässig in der Lage: 

des-F-h, des-G-h, 

des - F - as - h , des - F - G - h , 

vorkommen werden, nicht sowol der C-Tonart als 
der F- Tonart angehören, namentlich in ihrer Lösung 
nach dem C-Dur-Dreiklang diesen nicht als tonischen, 
sondern als Dominant - Dreiklang empfinden lassen 
werden. 

3. Wir haben oben besprochen, dass die Umwand- 
lung der Tonart in Moll auch in beschränkter Weise, 
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und zwar in der Art eintreten könne, dass nur der 
Unterdominant-Dreiklang in Moll übergeht, der tonische 
Dreiklang dagegen in Dur verbleibt. Hauptmann be- 
zeichnet das hierdurch herbeigeführte Tonsystem als 
Moll-Durtonart, deren Schema bereits oben (S. 72) 
mitgetheilt ist. Er erkennt aber zugleich an, dass 
man nicht wol ganze Musikstücke als dieser Tonart 
angehörig bezeichnen könne, dieselbe vielmehr immer 
nur mehr oder minder grosse Perioden eines Musik- 
stückes beherrsche. Danach scheint ein Bedürfniss, 
die Moll -Durtonart als ein besonderes System auf- 
zustellen und auszubilden , kaum vorhanden zu sein, 
wenn wir uns auch dem Gedanken an sich gegenüber 
in keiner Weise ablehnend verhalten können. Denn 
es ist völlig richtig, dass sich viele harmonische Er- 
scheinungen in unserer modernen Musik nur aus die- 
ser eigenthümlichen Mischung von Dur und Moll er- 
klären. 

4. Mehrere der oben aufgeführten Accorde werden 
uns so, wie sie in dieser schematischen Zusammenstel- 
lung dastehen, durchaus fremdartig vorkommen, wäh- 
rend sie, wenn sie in anderer Accordlage dastehen, uns 
völlig bekannt erscheinen. Es sind das diejenigen 
Accorde, in welchen durch Austausch der Normal töne 
mit Hülfstönen eine sogenannte verminderte Terz 
entsteht. Die verminderte Terz ist zufolge ihres nahen 
Verhältnisses zur Secund ein schwer verständliches 
Intervall; die betreflfenden Accorde werden daher nur 
ausnahmsweise in dieser Lage, regelmässig vielmehr in 
derjenigen Lage zu verwerthen sein, in welcher durch 
Verlegung des niedem Tones in die höhere Octav die 
beiden Töne zur übermässigen Sext auseinandertreten. 
Die oben verzeichneten Accorde: 

fis - as - C, D - fis - as, Gis - B - D, e - Gis - B, Dis - F - a, 
h-Dis-F; 
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fis-as-C-e, fis-as-C-es, C-e-Gis-B, e-Gis-B-D, 
G-h-Dis-F, h-Dis-F-a, Dis-F-a-C, D-fis- 
as-C, Dis-fis-as-C 

werden wir uns daher in ihrer praktischen Anwen- 
dung in der Regel so zu denken haben: 

as-C-fis, as-D-fis, B-D-Gis, B-e-Gis, F-a-Dis, 

F-h-Dis; 
as-C-e-fis, as-C-es-fis, B-C-e-Gis, B-D-e-Gis, 

F-G-h-Dis, F-a-h-Dis, F-a-G-Dis, as-C- 

D - fis as - C - Dis - fis 

oder auch in jeder andern Lage, wenn nur /5 höher 
als as^ Gis höher als B u. s. w. zu liegen kommt. 

5. Unter den vorstehend verzeichneten Accorden 
ist auch der Accord 

Dis - fis - as - C (as - C - Dis - fis) 

aufgestellt. Es bedarf das wol einer besondern Recht- 
fertigung einer Bemerkung gegenüber, die Haupt- 
mann in seinen Briefen (II, 68) macht. Er sagt: 



„Dann Accorde wie: | ^ j ^gzii , die so wenig 




vorkommen können, als auf Orangenbäumen Tannen- 
zapfen wachsen. Das kommt von den falschen Be- 
griffen von erhöhten und erniedrigten Interval- 
len u. s. w." 

Es will mir scheinen, als ob dieses energische Ver- 
dammungsurtheil damit zusammenhinge, dass Haupt- 
mann überhaupt die chromatischen Töne (mit Aus- 
nahme des fis) als Material der Harmoniebildung nicht 
anerkennen will. Thut man dies aber (wie man in 
Wahrheit es kann, ohne den von Hauptmann be- 
kämpften „falschen Begriffen von erhöhten und er- 
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niedrigten Intervallen" zu verfallen), so wird sich 
nicht wohl in Abrede stellen lassen, dass auch die 
Tonverbindung as - C - Bis - fis organisch sich ent- 
wickeln könne und dann als verständliche anzuerkennen 
Denken wir zunächst folgenden Gang: 



sei 



i 



I 



3E 



^ #J I J 



r 



^^ 



so wird ihn jedermann natürlich finden. Denken wir 
nun, dass statt des a der Ton as als Moll -Dur- 
tonart eintrete, also folgendermassen: 



i 



^ pE T 



^d 



so entwickelt sich ganz naturgemäss an der mit ^ be- 
zeichneten Stelle der Accord as - C -fis -Bis. Es will 
mir unnatürlich erscheinen, dass, weil die tiefste Stimme 
as intonirt, die höchste Stimme nicht Bis zum Durch- 
gang nach e nehmen, sondern statt dessen es wählen 
solle. 

6. Die sogenannten übermässigen Dreiklänge F-a- 
eis, C ' e - Gis, G -h - Bis^ es-G-h, as-C-e machen 
sich sofort als entschiedene Dissonanz dadurch geltend, 
dass sie zwei grosse Terzen umfassen, die ihrer orga- 
nischen Genesis nach zwei verschiedenen Dreiklängen 
augehören.* Sie tragen daher einen entschiedenen 
Zwiespalt in sich, der nach irgendeiner Seite die Lö- 
sung verlangt. Diese kann nur erfolgen, indem die 



* In dem Accord F - a- ds ist die zweite Terz eine un- 
echte in dem Yerhältniss von ^Vai. 
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Quinte (allein oder in Verbindung mit der Terz) einen 
Schritt aufwärts oder der Grundton einen Schritt ab- 
wärts schreitet: 

C - e - Gis . . . . C - e - a, 

(F) 
as-C-e G-c-e. 

Bei den aus den unechten Dreiklängen h - D - F und 
D - F ' a analog gebildeten Accorden h - D - fis und 
D - F - Ais macht sich das Gefühl der Dissonanz 
weniger geltend, da jener dem reinen h-moU-Dreiklang 
vollkommen entspricht, dieser dem B-dur- Dreiklang 
ganz nahe tritt. Gleichwol verlangen beide nach Lö- 
sung, welche bei jenem nur durch Fortschreiten des 
fis nach 6r, bei diesem durch Fortschreiten des Ais 
nach h erfolgen kann. 

7. Auch die aus dem Dreiklange h-D-fis gebil- 
deten beiden Septimenaccorde h-D -fis - a und h-D - 
fis-as erachtet Hauptmann in der C-Tonart für aus- 
geschlossen, weil dieselben in h und fis zwei Leittöne 
enthalten, deren Lösung nach C und G auf eine Quinten- 
parallele hinauslaufen würde. Beide Accorde enthalten 
deshalb, sagt er, einen Widerspruch in sich selbst. 
Der gedachte Grund würde ohne Zweifel richtig sein, 
wenn die Lösung von fis nach G und von h nach C 
stets gleichzeitig erfolgen müsste. Da dies aber 
nicht unbedingt erforderlich ist, so steht der gedachte 
Grund ihrer praktischen Verwendung nicht entgegen. 
Es ist nicht abzusehen, weshalb nicht folgende Gänge 
berechtigt sein sollten: 



zä: 



^^-- 



^ 



i 



m 



v 



kS»- 



8. Besondere Betrachtung verdienen die sogenann- 
ten verminderten Septimenaccorde. Wir haben ge- 
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sehen, dass diese Accorde, wenn auch ursprünglich der 
Molltonart angehörig, doch auch die Lösung nach dem 
Durdreiklange zulassen. Der Accord h - D - F - as, 
ursprünglich aus den Tönen der C-raoU- Tonart ent- 
nommen, kann daher in seiner Lösung nach G - e - G 
oder h ' D - F - G auch als Hülfsaccord der C-dur- 
Tonart gelten. Von den übrigen in der obigen Zu- 
sammenstellung aufgeführten verminderten Septimen- 
accorden gehören die Accorde eis - e - G " B und 
GiS'h-D-F der C- Tonart selbständig an, da die 
entsprechenden Accorde, welche der d-moU- und der 
a-moU- Tonart angehören, in anderer Weise, nämlich 
aus den Tönen Cis - e - g - B und Gis -h - d - F sich 
bilden. Die übrigen oben aufgeführten verminderten 
Septimenaccorde gehören dagegen, sowie sie dastehen, 
ursprünglich einer Molltonart an, aus deren Grenztönen 
sie sich bilden; nämlich: 

Dis - fis - a - C der e-moU- Tonart, 
Ais - cis - e - G der h-moU- Tonart, 
e - G - B - des der F-moll- Tonart, 
fis - A - C - es der G-moU- Tonart. 

Indem aber Dis-fis-a-C nicht allein nach e-G-h, 
sondern auch nach e- G - C, Ais - cis -e- G nicht allein 
nach h'D-ßs, sondern auch nach dem Dominant- 
Septimenaccorde der C-dur- Tonart h-D-F-G sich 
lösen lässt, gehören beide zu den Hülfsaccorden dieser 
Tonart. Die Accorde e - G - B - des und fis- Ä- C-es 
gehören insofern zu denselben, als sie in den Drei- 
klängen der Unter- und Oberdominant F - a - ü und 
G 'h ' T) ihre nächste Lösung finden. Der Accord 
fis ' Ä- C - es gestattet überdies eine Lösung unmittel- 
bar nach G ' C ' es oder auch nach G - C - e^ in- 
dem bei der letztern Lösung gleichzeitig mit derselben 
die Umwandlung von Moll in Dur vor sich geht. 
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9. Einige der oben aufgeführten Dreiklänge bilden 
sich aus Tönen, welche alle drei der Quintbildung oder 
Terzbildung angehören, kenntlich daran, dass alle drei 
Töne mit der nämlichen Art von Buchstaben (grossen 
oder kleinen) bezeichnet sind. Es sind dies die Drei- 
klänge G'B-B, B-D-F, D'F'Ä, G-A-C, a-cis-e. 
Die beiden Terzintervalle, aus welchen solche Drei- 
klänge bestehen, werden nicht durch die Brüche ^j^ 
und ^/e, sondern durch die Brüche ^^/g^ und ^Yae ^^" 
stimmt. Als Beispiel kann folgendes dienen: 



i 



i4^ 



I 



An der mit + bezeichneten Stelle bleiben G und D 
unverändert. Das an die Stelle von h tretende B kann 
aber nur bB sein, welches durch den Dreiklang 
G ' B - e nach dem unechten Dreiklange D - F - a 
führt, von da aber nach dem C-Dreiklange zurückleitet. 

Ebenso in folgendem Gange: 



i^ fe ^^ T ^ 



u. s. w. 



Hier werden wir in dem Accorde ^ den Dreiklang 
G ' B - D zu erkennen haben. 

Denken wir uns den Eingang so: 



i 



m 



^ u. 



r 



s. w. 



so würde an den bezeichneten Stellen erst B - D - F^ 
dann B - D - G eintreten. 

Die Accorde D - F - Ä und F -^ A - C werden vor- 
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zugsweise zur Erscheinung gelangen durch das Bedürf- 
niss der Molltonart, den Fortschritt von G oder von 
as nach h melodisch zu vermitteln. Hierzu ist weder 
der Ton 2as, noch der Ton 2 a' fähig, indem der letz- 
tere nur nach der Unterquint 5B leiten wird. Ueberall, 
wo in der Molltonart durch den Ton A hindurch der 
Ton h erreicht werden soll, kann dies nur mittels des 
aus der Oberquint entnommenen Tones A (Al) ge- 
schehen. So in folgendem Gange: 




Ferner in folgender vielgebrauchten Harmoniefolge: 



P^ 



I 

In dem zweiten Accorde werden wir den Septimen- 
accord fis - A- C - es zu erkennen haben. Der näm- 
liche Accord würde auch bei folgender Lösung zu 
Grunde liegen: 



I 



&. 



sg: 



m 



fe 



Auch hier kann das J., obwol es nicht nach h zu 
führen bestimmt ist, nur der Ton Al sein, weil der 
Ton 2 a' (die Durterz des Unterdominantdreiklanges) 
gleichzeitig mit dem es (der Mollterz des tonischen 
Dreiklanges) nicht bestehen kann. Der Fortschritt von 
As nach A in den obigen Figuren beruht hiemach auf 
dem Verhältniss von ^^7i35? woraus die Schwierigkeit 
sich erklärt, welche es dem Sänger macht, jenen Fort- 
schritt rein zu intoniren. 

Zu überraschenden Harmoniefolgen führt öfters der 
Durchgang durch jenes A da, wo sich dasselbe mit F 

Bahr, Daa Tonsystem. 7 
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verbindet und so innerhalb der C-moU- Tonart schein- 
bar der Tonart fremde Dreiklänge in D-moU oder 
F-dur erzeugt, die aber in der That nur unechte Drei- 
klänge sind. So in folgendem Gange: 



\ > J 4 



g^^ 



pg 



jW 



s^^ 



Hier schiebt sich zwischen den tonischen C-MoUdreiklang 
und den Dominantseptimenaccord ein fremdartig klin- 
gender Accord ein, anscheinend ein D-moll- Dreiklang, 
der als solcher der Tonart gar nicht angehört. In 
Wahrheit aber ist es der unechte Dreiklang D - F -A, 
welcher dadurch entsteht, dass mit den Normaltönen 
D und F der den üebergang nach h vermittelnde 
Hülfston Ä in Verbindung tritt. 

Eine nicht minder auffallende Harmoniefolge wird 
durch den aus einer ähnlichen Verbindung hervorgehen- 
den Septimenaccord F - A- G - es herbeigeführt. Wir 
sind gewohnt, diesen Accord in der Bedeutung ivon 
F ' a ' C - Es, d. h. als Dominantseptimenaccord der 
B- Tonart, mit seiner normalen Lösung nach dem 
B-Dreiklang, zu hören. Die hiervon ganz verschiedene 
Natur des Accords F - A- C - es gibt sich aus folgen- 
den Lösungen zu erkennen: 



^^^d 



T 



oder: 
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i 



g 



=f- 



I 



In allen diesen und ähnlichen Fällen kommt eine 
grosse Terz zur Anwendung, deren Töne nicht in dem 
Verhältniss von ^/j, sondern in dem Verhältniss von 
^^/gi zueinander stehen.* 

10. Innerhalb des hier betrachteten erweiterten 
Systems der Dreiklänge und Septimenaccorde ist der 
Vorhalt fähig, die nämliche Rolle zu spielen, wie 
innerhalb des diatonischen Systems. Er kann eintreten 
im Dreiklange vor Grundton und Terz, im Septimen- 
accorde vor Grundton, Terz und Quint. Ja er kann 
in diesem System selbst vor der Septim als Dissonanz 
eintreten, wenn -nämlich ein Grundton eintritt, welcher 
von der Vorhaltsnote chromatisch abweicht: 



-J=U. 



m 



Hier wird G zum echten Vorhalte von jF, indem es zu 
dem eintretenden Grundton Gis die schärfste Disso- 
nanz bildet. 

Welche überraschende Erscheinungen durch solche 
Vorhalte eintreten können, mag folgendes Beispiel zur 
Anschauung bringen: 



i 



ö^feö 



a 



r 



r 



* Man nennt diese Terz öfters die „Pythagoräische Terz", 
deshalb, weil Pythagoras jeden Ganzton zu 7» rechnete, die vor- 
gedachte Terz aber dieser Rechnung entspricht. (S. Beilage I.) 
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Hier sehen wir die Töne fis - es - A- des zusammen- 
treten, indem des als Vorhalt vor G liegen bleibt. 
Fis steht zu des in dem Verhältniss von ^^^/io24 > ^^^ 
doch wird durch die Vorbereitung und folgende Lösung 
nach G - D 'h der Zusammenhang verständlich. 

§.28. 

Durch das System der Hülfstöne und der mittels 
derselben gebildeten Hülfsaccorde gewinnt die Modu- 
lation, auch wenn wir zunächst nur dieselbe als die 
Tonart festhaltend uns denken, eine Reichhaltig- 
keit, wie sie mittels der Normaltöne und der aus 
ihnen sich bildenden Accorde niemals zu erreichen ist. 
Insbesondere gestattet die Möglichkeit einer gleich- 
zeitig mit einem Stimmenfortschritt eintretenden Um- 
wandlung des Duraccords in Moll (und umgekehrt) 
Accordfolgen eintreten zu lassen, durch welche an- 
scheinend weit voneinander entfernt liegende Drei- 
klänge in unmittelbare Verbindung gebracht werden. 
Einige Beispiele mögen dies erläutern. 

Nichts scheint einander ferner zu liegen, als der 
Des-dur- und G-dur -Dreiklang. Im Quintenfortschritt 
liegen sie um volle sechs Dreiklänge auseinander. 
Gleichwol ist folgende Accordfolge verständlich: 




Dieselbe wäre unerklärbar, wenn wir unter den 
beiden ersten Accorden die DreikVinge Des -f- As und 
G'h-D uns zu denken hätten. Sie erklärt sich aber, 
sobald wir uns unter dem ersten Dreiklange den 
Accord des ' F ' as denken, dessen Töne F - as dem 
Unterdominantdreiklang der C-moU- Tonart angehören, 
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zu welchen des mittels Uebergreifens in den darunter- 
liegenden Dreiklang hinzutritt. Im Verhältniss zu die- 
sem Accorde wird der Dreiklang G - h- D als Ober- 
dominantdreiklang derselben C-moU-Tonart leicht ver- 
standen. Der Uebergang ist so vermittelt zu denken: 



i 



^ 



# 



^ 



Einige Musikstücke Beethoven's beginnen damit, 
dass die Eingangsfigur in Moll sofort in der Durtonart 
der kleinen Sekunde sich wiederholt. So z. B. in der 
F-moU- Sonate, Op. 57, wo die Figur 



^^m 



^ 



u. s. w. 



gleich darauf in Ges-dur wiederkehrt.* Denken wir 
uns diese Dreiklänge als F - as - C und Ges - 6 - Des, 
wie sie aus der Quintenfolge sich ergeben würden, so 
wären hier zwei ganz entfernt liegende Dreiklänge 
nebeneinander gestellt, eine völlig unerklärliche Folge. 
In Wahrheit ist aber, wenn wir den ersten Dreiklang 
l'^- as - (7 bezeichnen, der folgende Dreiklang nicht 
Ges - 6 - Des, sondern ges - jB - des, und die Vermitte- 
lung beider liegt in dem Unterdominantdreiklange der 
F-moll- Tonart, sodass wir uns die Folge zu denken 
haben: 

F - as - C 

F - B - des 

ges - B - des. 

Dem Dreiklang a - C - e liegen in der Qirinten- 
folge die Dreiklänge f - As- c und c - Es - g völlig 



* Aehnlich in dem Eingange des Quartetts Nr. 8 (E-moU); 
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fern. Gleichwol sind folgende Uebergänge sehr ge- 
wöhnlich: 



und 



Die Erklärung liegt darin, dass der Uebergang 
durch den dem a-moU-Dreiklang nahverwandten F-dur-, 
respectiv C-dur- Dreiklang vermittelt zu denken ist, 
dieses Mittelglied aber in der Harmonieführung über- 
sprungen wird: 



a - C - e 


a - C - e 


a - C - F 


G - C - e 


as - C - F 


G - C - es 



Die Umwandlung eines Durdreiklanges in den Moll- 
dreiklang trägt stets die Neigung in sich, diesen Drei- 
klang als Unterdominantdreiklang zu qualificiren und 
auf ihn den entsprechenden Oberdominantdreiklang 
(oder Septimenaccord) mit der Lösung nach der Tonica 
folgen zu lassen. So würden die beiden soeben be- 
zeichneten Accordfolgen sich in folgender Weise weiter- 
führen lassen: 

a-C-e...as-C-F...G-h-F...G-G-e 
a-C-e...G-C-es...fis-A-D...G-h.D. 

In der letztern Accordfolge würde zwischen den 
Tönen G und A vermittelnd der Ton h sich einschieben 
lassen: 

-\ J 



^ 



^ 



51 



— 1 

sodass an der Stelle + der Dreiklang G -h - es sich 
ergäbe. Dieser Accord könnte aber auch mit Ueber- 
springung des Dreiklanges G - C - es unmittelbar nach 
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a ' C - c eintreten, und wir hätten dann nachstehende 
Accordfolge : 

a-C-e...G.b-es...fis-A-D...G-h-D. 

Denken wir uns endlich zu dieser Accordfolge noch 
eine vierte Stimme, welche zunächst den Ton C ver- 
doppelte und dann, gleichzeitig mit dem Fortschritte 
der übrigen Stimmen, über eis nach D geleitet würde, 
so erhalten wir folgenden Harmoniengang: 



i-fe^j 




Zwischen den a-moU- und D-dur- Dreiklang schiebt 
sich hier ein anscheinend ganz fremdartiger Accord 
hinein, der auf unsern temperirten Instrumenten mit 
dem Dominantseptimenaccorde von As-dur zusammen- 
fällt. Gleichwol wird durch ihn in verständlicher 
Weise der Fortschritt vermittelt. In seine einzelnen 
Bestandtheile zerlegt, wie sie aufeinander folgend ge- 
dacht werden müssen, würde der Uebergaug in folgende 
Accordreihe zerfallen: 

a - C - e - C 

G - C - e - C 

G - C - es - C 

G - b - es - C 

G - b - es - eis. 

Die drei Mittelstufen werden übersprungen, gleich- 
sam im Gedanken behalten, und so wird der Ueber- 
gang von dem ersten zu dem fünften Accorde unmittel- 
bar möglich. 

Beginnen wir in unserm letzten Beispiele die Reihe 
der Accorde statt mit dem a-moU -Dreiklang mit dem 
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Dominantseptimenaccord von a-inoll, so würde fol- 
gende Reihe sich bilden lassen: 



e - Gis - D 



e-a-C...e-G-C...es-G-C. 



Auch in dieser Reihe würden aber die Mittelglieder 
übersprungen werden können, sodass die Accordfolge: 



e - Gis - D 



es - G - C 



möglich würde. Denkt man sich mehrere solcher Lö- 
sungen aneinander gereiht, so durchschreitet die Har- 
monie in schneller Folge eine Reihe anscheinend sich 
völlig fremder Septimenaccorde und Dreiklänge: 



i 



-Ä*- 

^ 





r 



In dieser Folge* liegt die Lösung der Septimen- 
accorde in dem auf das a folgenden G und in dem auf 
das G folgenden F. In dem nämlichen Äugenblicke 
aber, wo diese Lösung eintritt, schreiten die übrigen 
Stimmen, statt an dieser Lösung theilzunehmen , un- 
aufhaltsam zu neuer Accordbildung weiter. 

In welchem Maasse es, unbeschadet der Verständ- 
lichkeit, möglich ist, auf diese Weise Harmoniengänge 
unter Ueberspringung vermittelnder Accorde fort- 
zuführen, dafür wird sich schwer eine Regel aufstellen 



* Melodisch auseinandergelegt findet sich dieser Harmonien- 
gang wieder bei Bach (temperirtes Klavier I, Prael. 20) in 
folgender Weise: 



^ 
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lassen. Nur das praktische Gefühl wird darüber ent- 
scheiden können. 

§.29. 

Wir wollen nun noch einige Erscheinungen betrach- 
ten, welche sämmtlich der freiem Entwickelung des 
musikalischen Systems angehören. 

Dahin rechnen wir zuvörderst die modificirte Lö- 
sung der Dissonanz, welche in der Weise stattfindet, dass 
ein Septimenaccord statt in einen Dreiklang in einen 
neuen Septimenaccord übergeht. Es wird diese Art 
der Lösung um so weniger auffällig erscheinen, als der 
jedesmalige Uebergang von dem härtern zu dem min- 
der harten Septimenaccorde erfolgt: 



^^ 



m 



=r= 



Oder mit Benutzung des chromatischen Systems: 



Ir f-^ftfr"^ r^yi tigj 



Auf diese Weise können namentlich eine Reihe so- 
genannter verminderter Septimenaccorde in unmittel- 
barer Folge auftreten: 




Die Auflösung der Dissonanz im Septimenaccorde 
kann ferner dadurch herbeigeführt werden, dass die 
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Septim in eine andere Stimme übernommen und in 
dieser zur Auflösung gebracht wird, während sie in 
der Stimme, in welcher sie zuerst auftrat, ungelöst 
bleibt: 



-öt^^H- 




-«51- 



Eine andere Art normaler Lösung der Dissonanz 
im Septimenaccorde kann in der Weise erfolgen, dass 
die Stimme, welche die Septim führt, eine andere 
Dissonanz ergreift, während eine andere Stimme die 
Septim in sich aufnimmt und zur Lösung bringt: 



ig= 



f= 



Hier wird die Septim F des Dominantaccordes mit 
der Septim a des Septimenaccordes h - D- F - a aus- 
getauscht, wogegen der Grundton G nach F und von 
da nach e übergeht und so die Lösung der Septim 
F übernimmt. Was uns hier in dem Verhältniss des 
Dominantseptimenaccordes und des Septimenaccordes 
auf der Dominantterz natürlich und ungezwungen er- 
scheint, wird dagegen in dem Verhältniss anderer 
Septimenaccorde nicht ohne Härte vor sich gehen. 
Dennoch kann in der freien musikalischen Gestaltung 
solches vorkommen und sehr wirkungsvoll sein. So in 
dem Liede von Schumann: „Ich grolle nicht", wo 
die innere Zerrissenheit in einer Reihe solcher sich 
ablösender Septimenaccorde durch die ganze Ton- 
leiter hindurch einen sehr charakteristischen Ausdruck 
findet: 
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^M 



%-Sr 



^ 



^m 



-gr 



^ 



^ 



^ 



^^ 






^ 



^ 



3=* 






^ 



Wir haben den Vorhalt besprochen in seiner Eigen- 
schaft eine Dissonanz zu begründen. In dieser Eigen- 
schaft kann derselbe vorkommen im Dreiklange vor 
Grundton und Terz, im Septimenaccorde vor Grund- 
ton, Terz und Quint. Als Dissonanz bedarf der Vor- 
halt im strengen Stile der Vorbereitung. Auch ist 
bisher nur von einem Vorhalte des höher liegenden 
Tones vor dem tiefer liegenden die Rede gewesen. 

In fast allen diesen Beziehungen hat aber die 
freiere Entwickelung der Musik dem Vorhalte eine von 
den vorstehenden Regeln entfesselte, umfassendere An- 
wendung gegeben, wodurch derselbe eine sehr umfang- 
reiahe Rolle in unserer Musik spielt. 

Zunächst tritt er vielfach auch unvorbereitet ein, 
am unbedenklichsten in der Oberstimme, wo seine Be- 
deutung am verständlichsten hervortritt: 



m 






f 



r 



Auf diese Weise können auch Töne, die nur chro- 
matisch differiren, als Dissonanz frei zusammentreten: 
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^m 



J >uu. 



f # f- 



Der Vorhalt findet aber auch Anwendung, ohne dass 
er eine eigentliche Dissonanz zu bilden vermag, also 
auch vor der Quint des Dreiklanges und vor der 
Septim: 



i 



^ 



* 



Hier soll im Eingange des ersten Taktes nicht 
etwa erst der a-moU- und dann der C-dur-Dreiklang ge- 
hört werden, sondern das a der Oberstimme macht nur 
den Anspruch, nach Art eines Vorhaltes, den Eintritt 
des G aufzuhalten, während wir harmonisch von vorn- 
herein den Eindruck des C-dur-Accordes gewinnen. 
Ebenso will im Eingange des zweiten Taktes das G 
der Oberstimme nur als Vorhalt vor dem unmittelbar 
folgenden F gelten, und dadurch erweist sich auch der 
Quartsextenaccord als Vertreter des Dominantseptimen- 
accordes nicht störend. 

Auf den Gesichtspunkt des Vorhaltes ist auch die 
in der heutigen Musik sehr bekannte Figur des „Vor- 
schlages" zurückzuführen. Der Vorschlag ist ein mög- 
lichst abgekürzter Vorhalt. 

Endlich hat sich der Gedanke des Vorhaltes auch 
in der Richtung erweitert, dass unsere Musik auch die 
unterhalb des Haupttones liegende Note zum Vor- 
halte verwendet: 



0- 



=J=T=i 



P 



-J- 



'rT=f 



^ 
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Hier sind es die Töne I) und e, welche zu Eingang 
der Takte in der Oberstimme den Eintritt der der 
Harmonie des Accordes angehörenden Töne e und F 
vorhaltmässig aufhalten. 

Während aber für den Vorhalt von oben nur der 
höher liegende Ton der diatonischen Leiter verwend- 
bar ist, wird für den Vorhalt von unten nicht minder 
der jedesmalige Leitton des chromatischen Systems 
verwendbar. Ja, es eignet sich der letztere um so 
mehr dazu, als derselbe in seiner Bedeutung als Vor- 
halt weit weniger verkannt werden kann, als der Ton 
des diatonischen Systems, welcher leicht die Bedeutung 
eines selbständigen harmonischen Elements annimmt, 
während der dem chromatischen System entnommene 
Leitton stets mit Nothwendigkeit auf den Hauptton, 
dem er zum Vorhalte dient, hinweist.* Folgender 
Gang: 



r^rt^ 



* Namentlich widerstrebt der unterhalb liegende diatonische 
Ton seiner Verwendung als Vorhalt, wenn er zu dem oberhalb 
liegenden in dem Verhältniss von 9 : 8 steht. In folgender Stelle : 



i 



j I j j . j I j -^ 



r 



ist der Vorhalt G- D schwieriger, als der Vorhalt D - c. Jeden- 
falls wird man verständlicher finden: 



i 



r r 1 



=J= 
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ist in seiner harmonischen Bedeutung unklar und 
zweifelhaft, da man nicht weiss, ob man den bezeich- 
neten Tönen J?", D, ä, e, C, a eine selbständige har- 
monische Bedeutung beilegen soll oder nicht. In nach- 
folgender Gestaltung dagegen: 



r^^it^ 



wird es sofort klar, dass die bezeichneten Töne nur 
Vorhalte sind, mittels welcher die Figuren: 



i 



^ 



£ 



umschrieben werden. 

Vorhalte können auch combinirt auftreten. Und 
zwar zunächst in der Art, dass die Vorhalttöne con- 
sonirend zusammenwirken: 



i 



u^ 



r^^ 



Ja es kann sich der Vorhalt sogar auf sämmtliche 
Oberstimmen ausdehnen, während die Bassstimme allein 
die neu eintretende Harmonie vorwegnimmt: 



*: 



r 



Vorhalte können aber auch in der Art combinirt 
werden, dass sie selbst miteinander in Dissonanz 
stehen. So namentlich, wenn gleichzeitig ein Vorhalt 
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von unten und von oben auftritt, wie in folgender bei 
Chopin (Maz. Op. 63, Nr. 1 (H-dur), Takt 16) vor- 
kommender Stelle: 



i 



^ 

^±^ 



« 



1 



. r r 

Hier ist zu Eingang des Taktes C Vorhalt von A, 
eis Vorhalt von D; beide treten nebeneinander auf und 
bilden die scharfe Dissonanz C - eis (-^^las)- Analog 
würde man vielleicht folgende Stelle bilden könneii: 



^^ 



In dem D-Dis (^^^s) würde die schärfste Dissonanz 
erreicht sein, deren unser musikalisches System fähig 
wäre. Man wird aber finden, dass sie noch weit 
härter klingt, als die (scheinbar gleiche) Dissonanz des 
C - eis in dem vorhergehenden Beispiele. 

Weehseltöne und Durchgangstöne. 

§. 30. 

Wir haben endlich noch diejenigen Töne zu be- 
sprechen, welche zwar in dem Verhältniss zu den 
Tönen, denen sie sich melodisch anreihen, nur aus 
ihrer harmonischen Bedeutung erklärt werden können, 
die aber in dem Verhältniss zu den Tönen der übrigen 
Stimmen weder als Consonanzen noch Dissonanzen zu 
bezeichnen sind, weil sie gar nicht den Anspruch darauf 
machen, zu diesen in ein selbständiges harmonisches 
Verhältniss zu treten, vielmehr nur dem melodischen 
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Bedürfniss der Stimme, der sie angehören, folgen. 
Unser Ohr vermag dann den melodischen Fortgang 
der einen Stimme zu trennen von dem harmonischen 
Beharren der andern, und beide in dieser ihrer Be- 
deutung zu verstehen. Töne dieser Art können in 
allen Stimmen vorlfommen. Da sie aber dem melo- 
dischen Elemente der Musik angehören und in unserer 
heutigen Musik das melodische Element vorzugsweise 
von der Oberstimme vertreten wird, so begegnen wir 
ihnen naturgemäss am häufigsten in der Oberstimme. 

Was die zu Grunde liegende Harmonie betrifft, so 
kann sie selbstverständlich von einer Mehrzahl von 
Stimmen getragen werden, deren jede einen der Har- 
monie angehörenden Ton selbständig zu Gehör bringt. 
Eine solche Mehrzahl von Stimmen kann aber auch 
vertreten werden durch eine einzelne Stimme, welche 
die verschiedenen Töne der Harmonie in unmittelbarer 
Folge hören lässt. Eine Bassbegleitung, wie sie tau- 
sendfach in unserer Musik vorkommt: 



^^^m 



t 



ist harmonisch identisch mit folgenden gehaltenen 
Accorden: 



ig= 



^ 



Treten wir den gedachten Tönen von harmonischer 
Unselbständigkeit näher, so lassen sie sich unter zwei 
Gesichtspunkte bringen. Es sind entweder Aus- 
weichungstöne (auch Wechseltöne genannt) oder Durch- 
gangstöne. Ausweichung des Tones nennen wir, wenn von 
einem der der Harmonie angehörenden Töne auf einen 
nächstliegenden Ton übergegangen und von da zu dem 
erstem Tone zurückgekehrt wird, ohne dass der in der 
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Mitte liegenden Ton in den übrigen Stimmen eine har- 
monische Berücksichtigung findet. Die Ausweichung 
kann sowol nach dem höher, als nach dem tiefer ge- 
legenen Tone erfolgen: 



i 



f=i 



^ 



Sie kann auch von demselben Tone aus nacheinander 
nach oben und nach unten (oder nach unten und nach 
oben) erfolgen; und zwar entweder ohne wiederholte 
Berührung des Haupttones: 



frrrjr-f ^ ,' : 



oder so, dass dieser zunächst wieder berührt wird: 



$ rtrr r fr ^ 



Diese Doppelausweichung (und zwar in der Art, 
dass zuerst die Ausweichung nach oben erfolgt) bildet 
die in unserer Musik unter dem Namen „Doppelschlag" 
bekannte Figur. Wird in dieser Figur die erste Aus- 
weichung (nach oben) öfters und schnell wiederholt, 
so entsteht der „Triller", bei welchem die am Schlüsse 
sich anreihende Ausweichung nach unten den „Nach- 
schlag" bildet. 

Fragen wir nun, welche Töne zur Ausweichung be- 
nutzt werden können, so finden wir hier ein ähnliches 
Verhältniss wie beim Vorhalte. Nach oben sind nur 
die Töne der diatonischen Tonleiter für die Aus- 
weichung verwendbar. Nach unten eignen sich dazu 
auch die im Verhältniss des Leittons stehenden Töne 
des chromatischen Systems. Ja es haben die letztern 
SQgar den Vorzug, dass sie mit grösserer Nothwendig- 

Bähr, Das TonBystem. 8 
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keit auf den Hauptton zurückführen, als die Töne der 
diatonischen Leiter, welche leicht eine mehr selbstän- 
dige harmonische Bedeutung in Anspruch nehmen. 
Zulässig ist also: 




und nicht minder: 




Zulässig ist aber auch: 




m 



^F¥ 



Dagegen würde musikalisch unverständlich sein: 



X 



^ 5-J7^^P^ 



_^^ 



Es charakterisirt sich hierin wieder die ganz ver- 
schiedene Natur derjenigen (durch die Kreuz-Bezeich- 
nung kenntlichen) Hülfstöne, welche (in unserm S. G6 
gezeichneten Schema) der obern Bildung angehören, 
und derjenigen (durch die B -Bezeichnung kenntlichen), 
welche nach unten sich bilden. 

Niemals aber kann für die Ausweichung ein Ton 
benutzt werden, der von dem Hauptton nur chroma- 
tisch verschieden ist. Eine Ausweichung in folgen- 
der Art: 




^=#=t;! 






oder 



^Efe 



ist unverständlich. Zwischen eis und C gibt es keine 
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melodische Folge. Vielmehr wird sich die Ausweichung 
30 gestalten müssen: 





Dagegen kann der Ausweichungston von den Tönen 
des zu Grunde liegenden Accordes chromatisch ab- 
weichen. Wo dies durch Benutzung des Leittones zur 
Ausweichung geschieht, tritt die Natur dieses Tones so 
selbständig hervor, dass damit jede Härte schwindet: 



i^^ 



m 



Hier klingt das nur als Ausweichungston dienende 
fis und Gis mit F und G ohne jede Störung zu- 
sammen. Härter klingt es, wo ein Ton der diatoni- 
schen Leiter zur Ausweichung dient, welcher mit einem 
Tone der Harmonie chromatisch coUidiirt. Aber auch 
hier bleibt die Bedeutung des Tones verständlich: 



^ 



i n j n n-i 



r=rr^ 



Solche Collisionen werden in der Regel auf den Gegen- 
satz der auf- und absteigenden Molltonleiter zurück- 
zuführen sein. So hier, wo die in den begleitenden 
Accorden liegenden Töne Gis^ fis der aufsteigenden, 
die Ausweichungstöne g, F der absteigenden Tonleiter 
von a-moU angehören. 

Die Ausweichung nach oben kann dadurch eine 
Verschärfung erhalten, dass dem Ausweichungstone 
noch der höher liegende Ton nach Art des Vorhalts 

8* 
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vorgesetzt wird; entweder ohne taktliche Selbständig- 
keit als Vorschlag: 



i 



m 



r=r 



oder auch als selbständiges Taktmoment. Wo in die- 
sem Falle der zweite höhere Ton mit einem Tone der 
zu Grunde liegenden Harmonie zusammenfällt, wird 
seine Natur leicht verdunkelt; indem er auch als har- 
monisch eintretender Ton, der dazwischen liegende 
Ton aber als Durchgangston aufgefasst werden kann. 
So z.B.: 



i 



ra= 



*:3= 



f=T 



Die eigenthümliche Natur des Tones als Vorhalt 
tritt aber da hervor, wo sich derselbe in die zu Grunde 
liegende Harmonie nicht einreiht, z. B.: 



f 



m 



und noch entschiedener, wo er mit einem Tone 
zu Grunde liegenden Accordes chromatisch coUidirt 




Uebrigens können auch die Ausweichungstöne com- 
binirt auftreten; nicht nur im Zusammenklang (als 
Terzen u. s. w.) , sondern auch in gegensätzlicher Be- 
wegung, z. B. : 
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!_L7 



Auch hier können CoUisiouen chromatisch verschie- 
dener Töne eintreten, ohne dass die Verständlichkeit 
darunter leidet, z. B.: 






^m. 



iLjr 



§. 31. 

Durchgehende Töne nennen wir solche, welche den 
Zwischenraum zwischen mehreren der zu Grunde liegen- 
den Accordhildung angehörigen Tönen melodisch aus- 
zufüllen bestimmt sind, ohne dass sie in der begleiten- 
den Harmonie selbständige Berücksichtigung finden: 



E^^ 



oder 



- M^^^^ 



Hier gehören in der Oberstimme nur die Töne (7, 
c, 6r dem von der Unterstimme gehaltenen C-dur-Drei- 
klange an; die übrigen Töne der Oberstimme haben 
in Verhältniss zu dem zu Grunde liegenden Accorde 
keine selbständige harmonische Bedeutung; sie sind 
durchgehend. 

Wie die vorstehenden Beispiele ergeben, können 
sowol die Töne der diatonischen, wie die der chroma- 
tischen Tonleiter als durchgehende gebraucht werden. 
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Es entscheidet hierüber das melodische Bedürfniss. 
Gleichwol können auch die durchgehenden Töne nicht 
völlig willkürlich gewählt werden; vielmehr müssen 
dieselben nach Maassgabe ihrer harmonischen Bedeu- 
tung, sowol im Verhältniss zueinander, wie zu der 
Gesammtharmonie verständlich bleiben. Es wäre da- 
her unmöglich zu setzen: 



i 



ö 



:U 



oder 



I 




=tw 



ersteres nicht, weil die Reihenfolge der Töne C, Cis, 
Difl, F in Verhältniss zueiifänder unverständlich wäre; 
letzteres nicht, weil das Es der Oberstimme- mit dem 
C-dur-Accord der Unterstimme in Widerspruch träte. 
Dagegen ist Folgendes nicht zu beanstanden, obwol 
auch hier ein Durchgangston mit einem Tone der be- 
gleitenden Harmonie chromatisch coUidirt: 



^ 



^ 



w — rs 



m 



^ ß '. 



Die in der Oberstimme aufsteigende Tonleiter verlangt 
für den Uebergang nach B den Ton cis^ während in 
der Unterstimme die herabsteigende Septim C hinzu- 
tritt; beide widersprechen einander nicht. (Statt C - 
F ' a könnte auch C - F - as eintreten.) 

Durchgangstöne können in allen Stimmen, den 
höhern wie den tiefern, vorkommen. Als Träger des 
melodischen Elementes werden sie jedoch vorzugsweise 
in der Oberstimme und in der Bassstimme, weniger in 



* Nach dem Liede von Schumann, „Es war, als hätt' der 
Himmel" (E-dur), Op. 39. 
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den Mittelstimmen, ihre Stelle finden. Sie können auch 
in mehreren Stimmen combinirt auftreten. In der Regel 
werden dies zwei höchste oder zwei tiefste Stimmen 
sein, und der Zusammengang der Durchgangstöne wird 
dann in Terzen oder ähnlichen consonirenden Inter- 
vallen erfolgen. Es können aber auch die höchste 
und tiefste Stimme in Durchgangstönen zusammengehen, 
während die Mittelstimmen die Harmonie festhalten. 
So z. B. in dem Bach'schen Präludium in D-moll (Tem- 
perirtes Ciavier II, 6): 



i 



r- 




mmMM-m 




Hier bilden die in Terzen zusammengehenden äussern 
Töne {,,.C'€S,b'D,a-C...G'l), b-D, C- jB, B -fis, 
CS - Cr) theilweise Durchgangstöne, während die in der 
Mitte liegenden Töne {fis - A . , , G -h) die beherr- 
schende Harmonie festhalten. 

Auch in Gegenbewegung zueinander können in den 
verschiedenen Stimmen Durchgangstöne vorkommen, 
wodurch Erscheinungen entstehen können, welche die 
Natur dieser Töne nicht leicht erkennen lassen; z. B.: 



i 
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Hier bilden die beiden C des mittlem Accordes durch- 
gehende Töne, während die Töne FQ den Charakter 
des Septimenaccordes von G festhalten. 

Auch eine einzelne Stimme kann in dem von ihr 
gehaltenen einen Tone Träger der beherrschenden 
Harmonie sein, während alle übrigen Stimmen in har- 
monischer Verbindung melodisch fortschreiten. Eine 
solche liegen bleibende Stimme kann in jeder der ver- 
schiedenen Stimmlagen vorkommen. Vorzugsweise aber 
eignet sich die Bassstimme dazu, die Grundharmonie 
zu tragen, während die übrigen Stimmen sich durch 
verschiedene Harmoniefolgen fortbewegen, um schliess- 
lich zu der Grundharmonie zurückzukehren. Man 
könnte hier von einer „durchgehenden Harmoniefolge" 
reden. Eine solche Art der Harmonieführung ist unter 
dem Namen des „Orgelpunktes" bekannt. Regelmässig 
wird der die Harmonie beherrschende Basston die 
Tonicaoder die Dominante sein. 

Noch mag als Beispiel einer aus der Combination 
von Durchgangstönen hervorgehenden eigenthümlichen 
Harmoniefolge nachbezeichneter Gang* dienen: 



i 



ULA 



"g*f ' f ^ 



Hier schreitet, um vom Dreiklang der Tonica auf den 
Septimenaccord B-F - a - C überzugehen, 'e - G durch 
es - fis abwärts nach D - F^ während gleichzeitig G 
durch Gis nach a aufwärts geführt wird. So entsteht 
eine Verbindung G- es -fis- Gis^ die wie ein Septimen- 
accord klingt, in der That aber ein solcher nicht ist. 
Die Deutlichkeit des Fortschrittes wird durch das im 
Bass liegen bleibende G vollkommen aufrecht erhalten. 



* Aus dem Liede von Schumann: „Ueber'm Garten durch 
die Lüfte" (Fis-dur), Op. 39. 
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Modulation dnreh Ausweichung in andere Tonarten. 

§. 32. 

Wir haben in dem Bisherigen die harmonische 
Genesis der Töne, die mannichfaltige Verbindung der- 
selben zu Accorden und die Art und Weise ihres har- 
monisch-melodischen Fortschrittes darzustellen gesucht. 
Wir haben hierbei, namentlich bezüglich des letzteren 
Gegenstandes, nur die nächstliegenden und einfachsten 
Verhältnisse zur Grundlage unserer Darstellung nehmen 
können. In unserer heutigen Musik erscheinen freilich 
diese Dinge in unendlich vielfältiger und verwickelter 
Gestalt, sodass es oft sehr schwer ist, die zu Grunde 
liegenden einfachen Verhältnisse wieder zu erkennen. 
Gleichwol würde jeder Versuch, in dieser Beziehung eine 
nur einigermassen erschöpfende Darstellung zu geben, 
vergeblich sein. 

Unsere Darstellung hat sich ferner auf die musika- 
lische Gestaltung des Tonsystems innerhalb einer Ton- 
art beschränkt. Wir haben als Normaltonart die 
C-dur-Tonart angenommen, nach dieser die Töne 
bezeichnet und nach derselben unsere Beispiele, auch 
wo sie Musikstücken aus andern Tonarten entnommen 
waren, (wenigstens der Mehrzahl nach) gebildet. Es 
versteht sich von selbst, dass, sobald wir einen 
andern Ton zum Grundtone erheben — und wir 
können ja jeden Ton dazu benutzen — sämmtliche 
Töne und Accorde nach Maassgabe ihres Verhältnisses 
zu diesem Grundtone sich verschieben; sodass dieselben 
Töne und Accorde eine ganz andere Bedeutung ge- 
winnen. 

Die Möglichkeit, in verschiedenen Tonarten sich zu 
ergehen, kommt aber nicht blos in Betracht für ver- 
schiedene Musikstücke, welche von vornherein einen 
andern Grundton zum Ausgangspunkte nehmen, son- 
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dem sie kommt auch in Betracht für das nämliche 
Musikstück insofern, als es gestattet ist, in demselben 
aus einer Tonart in die andere überzugehen. 

Wir verlangen von jedem Musikstücke eine gewisse 
innere Einheit, welche sich darin erweist, dass es in 
seiner Gesammtheit von einer Tonart beherrscht wird. 
Diese einheitliche, das Musikstück beherrschende Ton- 
art gibt sich namentlich darin kund, dass der Eingang 
des Musikstückes dieser Tonart angehört und dass der 
Schluss wiederum zu dieser Tonart zurückkehrt; wobei 
jedoch Dur- und Molltonart desselben Tones nicht als 
verschieden gelten.* Nicht aber ist es erforderlich, 
dass auch in dem ganzen Verlaufe des Stückes diese 
Grundtonart als die unmittelbar herrschende gehört 
werde. Vielmehr wird jedes reicher entwickelte Musik- 
stück zeitweise auch eine andere Tonart oder verschie- 
dene nacheinander zu Gehör bringen, um so auch in 
dem Bau des gesammten Stückes die Entwicklung von 
Satz und Gegensatz erkennen zu lassen, auf welcher 
im grossen wie im kleinen das Wesen aller Musik be- 
ruht. 

Ein Musikstück geht in eine andere Tonart über, 
indem es in seiner Modulation einen andern Dreiklang 
als den bisherigen tonischen zum Mittelpunkte seiner 
musikalischen Entwickelung erhebt. Freilich kann es oft 
sehr zweifelhaft erscheinen, ob man einen Hannonien- 
gang als zeitweisen Uebergang in eine andere Tonart, 
oder nur als Modulation innerhalb der bisherigen Ton- 
art anzusehen habe. Ja unsere modernen Musikstücke 



* Auch für grössere, aus verschiedenen getrennten Sätzen 
bestehende Musikwerke (Sonaten, Symphonien) pflegt diese Ein- 
heit der Tonart gewahrt zu werden. Bei Mozart finden wir 
noch, dass jede Oper in der nämlichen Tonart schliesst, in 
welcher sie begonnen. Von spätem Operncomponisten ist diese 
Einheit der Tonart nicht festgehalten. 
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gehen mitunter so schnell durch die verschiedenen Ton- 
arten angehörenden Harmoniefolgen hindurch , dass 
man sich kaum bewusst wird, wo der Wechsel der Ton- 
art anfängt und aufhört. Als ein vollendeter Uebergang 
wird es aber stets sich darstellen, wenn eine zu einem 
selbständigen Abschluss gelangende Periode des Musik- 
stückes in der neuen Tonart schliesst. Wie dem aber 
auch sei, niemals kann der Wechsel völlig willkürlich, 
sondern immer nur innerhalb verwandter Dreiklänge 
vor sich gehen. 

Es kommt hier zunächst die Verwandtschaft in Be- 
tracht, welche aus dem Aneinanderreihen der Drei- 
klänge in Terzen- und Quintenfolge hervorgeht. Wir 
können in diejenigen Tonarten übergehen, welchen 
auch der bisherige tonische Dreiklang, \^enn auch in 
anderer Bedeutung, angehört. Wir bewirken den Ueber- 
gang, wenn wir eine Harmoniefolge eintreten lassen, 
welche den bisherigen tonischen Dreiklang in die- 
jenige Bedeutung umdeutet, welche er in der neuen 
Tonart hat. 

Fragen wir nun nach der Harmoniefolge, welche 
der Uebergang in die andere Tonart zu charakterisiren 
geeignet ist, so wird dies namentlich dadurch ge- 
schehen, dass wir einen dieser neuen Tonart angehö- 
renden Dreiklang zu Gehör bringen, welcher der bis- 
herigen Tonart fehlt. Lassen wir, von dem C-dur- 
Dreiklange ausgehend, den Dreiklang D -fis - Ä ertönen, 
so wird dieser sofort als Oberdominantdreiklang der 
G-dur-Tonart empfunden werden, wogegen der C-dur- 
Dreiklang in der Bedeutung des Unterdominantdrei- 
klanges zurücktritt. Damit ist der G-dur- Dreiklang 
von selbst zum tonischen erhoben und folgeweise die 
G-dur-Tonart zur Herrschaft gebracht. In gleicher 
Weise werden wir das Gefühl der F-dur- Tonart er- 
wecken, wenn wir, von dem C-dur-Dreiklang ausgehend, 
den Dreiklang B -d-F zu Gehör bringen. Der üeber- 
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gang nach a-moU wird durch den Eintritt des Drei- 
klanges e - Gis - 7i, der Uebergang nach e-moU durch 
den Eintritt des Dreiklanges h-Dis-fis eingeleitet wer- 
den; durch das Auftreten dieser Dreiklänge tritt der 
C-dur- Dreiklang in die Bedeutung eines Nebendrei- 
klanges der Molltonart zurück. 

Noch bestimmter wird die neue Tonart charakte- 
risirt dadurch, dass wir einen der ihr eigenthümlichen 
Septimenaccorde, namentlich also den Oberdominant- 
septimenaccord, zu Gehör bringen. Indem in diesen 
Septimenaccorden die beiden Dominantdreiklänge sich 
verbinden, charakterisiren sie den ihnen gegenüber- 
stehenden Dreiklang als tonischen. 

Endlich werden wir auch den Uebergang in eine 
andere Tonart schon dadurch aussprechen, dass wir 
den Dreiklang der Tonart, in welche wir übergehen 
wollen, als Quartsextenaccord im guten Takttheile zu 
Gehör bringen. Die Quint des Dreiklanges als Bass- 
stimme gibt ihr sofort Dominantenbedeutung, und da- 
mit ist der Dreiklang als tonischer charakterisirt. 
Also z. B. : 



i 



m 



^ 



Auf diese Weise wird es leicht, aus- der C-dur- 
Tonart unmittelbar in die Tonart jedes andern Drei- 
klanges überzugehen, welcher der C-dur-Tonart gleich- 
falls angehört; also nach G-dur, F-dur, a-moU und 
e-moU. Auch die nächstangrenzenden Dreiklänge 
h-B -fis und d - F - a liegen dergestalt noch in dem 
Bereiche der C-dur-Tonart, dass ein unmittelbarer 
Uebergang in dieselben thunlich ist: 
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§•33. 

Dagegen wird der unvermittelte Uebergang in eine 
entfernter liegende Tonart, also von C-dur nach D-dur 
oder A-dur, B-dur oder Es-dur, nicht natürlich er- 
scheinen. Z. B.: 



hEä 



^^^^ 



I^ ^ Mr44 ^ 
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In allen diesen Fällen ist die Stimmführung un- 
tadelhaft. Gleichwol wird man den Uebergang als 
hart und gezwungen empfinden. 

Auch ein unmittelbarer Uebergang in die nächst- 
liegenden Tonarten der Oberdominantseite wird sich 
als unthunlich erweisen, wenn ein Uebergang nach der 
Unterdominantseite bereits eingeleitet ist; z. B.: 



i 



^ ys^ 



B 



)^ I g n 



Jlier ist durch den Septimenaccord B - C - e - G ein 
Uebergang nach der Unterdominantseite angezeigt. Wir 
hören demgemäss die beiden folgenden Accorde als 
a - Cis - e • a, d - Fis - a. 

Danach würde es unserm Gefühle wohl entsprechen, 
wenn nach dem letzteren Dreiklange, der sich durch 
seinen Eintritt in Dur, statt in Moll, sofort als Domi- 
nantdreiklang fühlbar macht, der G-moll -Dreiklang 
einträte; also die beiden letzten Takte so lauteten: 



^ 



Es würde das aber der nach unten sich bildende Drei- 
klang g-B'd sein. Der G-dur-Dreiklang dagegen wird 
als eine unnatürliche Folge empfunden werden, da er 
eben nicht der Oberdominantdreiklang (G-7i-Z)) sein kann. 
Ueberhaupt ist es möglich, auch über die oben an- 
geführten nächstverwandten Tonarten hinaus eine wei- 
ter liegende Tonart mittels sofortiger Umdeutung des 
Dominantdreiklanges zu erreichen. So in dem bekann- 
ten Harmoniengang aus „Tannhäuser": 
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i^ I 

wo der Dreiklang h-Bis-fis zunächst nur als Dominant- 
dreiklang der e-raoU- Tonart gehört, dann durch den 
eintretenden Septimenaccord fis - Ais - eis - e zum to- 
nischen Dreiklange erhoben wird. Dennoch thut es 
wohl, wenn (wie im „Tannhäuser" geschieht) sofort 
nach dem Abschluss im h-dur- Dreiklang der e-moU- 
Dreiklang wieder zu Gehör gebracht und damit der 
Rückgang nach der mit C verwandten Tonart ein- 
geleitet wird.* 

Auch durch eine Reihe von Septimenaccorden ist es 
möglich, schnell innerhalb der Tonarten der Quintenfolge 
fortzuschreiten ; jedenfalls nach den Tonarten abwärts, 
wo die Septim sich naturgemäss nach unten löst und 
nur der Terz, statt ihres naturgemässen Ueberganges 
nach oben, ein chromatischer Fortschritt nach unten 
zugemuthet wird: 



i 



^i^ 



->g!g- 



:^ 



^ 



^ 



m: 



r 

wogegen aufwärts, wobei die Septim einen chroma- 
tischen Fortschritt nach oben machen müsste, ein 
gleiches Fortschreiten gezwungen erscheint: 



l" ^=# ^^^^^ 



wie denn überhaupt die Modulation nach den Tonarten 
der Unterdominantseite sich leichter gestaltet, als die 
nach den Tonarten der Oberdominantseite. 



* In der Oper liegt die Stelle um eine Quart tiefer. 
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Da hiernach das Fortschreiten nach den Tonarten 
im Wege des Quintenfortschrittes in verhältnissmässig 
enge Grenzen eingeschlossen ist, gewissermassen nur 
Schritt vor Schritt vor sich gehen kann, so würde es sehr 
schwer sein, nach „entferntem Tonarten" überzugehen, 
wenn sich hierzu nicht noch ein anderes Mittel dar- 
böte. Dieses Mittel liegt in dem Uebergange nach 
Tonarten, welche aus einer Umwandlung der Terz 
hervorgehen. 

Statt also von C-dur aus nach e-moU oder a-moU 
überzugehen, kann man diesen Molltonarten die ent- 
sprechenden Durtonarten, e-dur und a-dur, substituiren. 
Dem tonischen Durdreiklang C - e - G kann man den 
entsprechenden Molldreiklang C-es-G substituiren und 
von diesem aus den Uebergang nach den Tonarten der 
Nebendreiklänge es - G - b oder as - C - es bewerk- 
stelligen. Ja es kann jene Substitution gewissermassen 
im Sinne behalten und gleichsam mit einem Sprunge 
der Uebergang erreicht werden. So bei dem als „Trug- 
schluss" bekannten Uebergang: 



i 



Es kann femer der tonische Dreiklang als Ober- 
dorainantdreiklang des F-moll-Accords umgedeutet und 
so der Uebergang nach F-moU und den verwandten 
Tonarten, des-dur u. s. w., angebahnt werden. Z. B. : 



^ ^^^m 



Zerlegt man solche Uebergange, mittels deren in 
schnellem Harmöniewechsel anscheinend sehr entfernte 
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Tonarten erreicht werden, so wird man in der Regel 
finden, dass es nicht die in weiter Ferne liegende Ton- 
art der Qu inten folge, sondern eine weit näher lie- 
gende terz verwandte Tonart ist, welche man erreicht 
hat. So geht die vorstehende Harmoniefolge durch 
folgende Accorde: 





C-e . 


G - C 






C - F 


- as - 


des 




B . F 


- as ■ 


■ des 




Es - 


ges - 


des 


as 


. Es - 


ges - 


ces 




des . F 


' 


ces 


ge 


s - des - 


ges - 


B 



Der Accord, zu welchem wir gelangen, ist also nicht 
etwa Ges - ä - Des^ sondern ges - B - des^ welcher die 
zweite ünterquint von C zur Terz hat. 

Wenn ferner z. B. Beethoven in dem ersten Satze 
der C-dur- Sonate Op. 53 das zweite Thema im ersten 
Theile in £-dur, im zweiten Theile in A-dur bringt, so 
wird man bei Analysirung des Ueberganges finden, 
dass es die an die Terz des tonischen und Unter- 
dominantdreiklanges sich anschliessenden Durtonarten 
sind. Der Harmoniefortschritt ist folgender: 

C-e-g, C-e-a, C-e- Ais, h - Dis - fis - h, .... 
e - Gis - h ; 

und im zweiten Theile: 

C - a - e, F - a - C, F - a - D, F - a - Dis, 
e - Gis - h - e, . . . . a - Cis - e. 

Von a-dur schlägt dann das Thema wieder nach 
a-moll um und leitet so naturgemäss nach C-dur 
zurück. 

Bahr, Das Tonsystem. 9 
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In der Molltonart (C - es - G) sind es neben der 
Tonart der Unterdominant (F - as - C) die Molltonart 
der Oberdominant (G - b - D) und die Tonarten der 
Nebendreiklänge (es - G -b und as -C - es)^ nach wel- 
chen sich unmittelbar der nächste Uebergang herstellen 
lässt. Mittels Umwandlung der Terz können an die 
Stelle der letztem Dreiklänge auch die entsprechen- 
den Molldreiklänge {es - Ges - fe, as- Ces - es) als Grund- 
lage der neuen Tonart treten. Die Umwandlung des 
tonischen Molldreiklanges in Dur, wo er nicht den 
Uebergang in die entsprechende Durtonart selbst 
bedeutet, wird vorzugsweise als Umdeutung desselben 
zum Oberdominantaccord gefühlt werden und so den 
Uebergang nach der Tonart der Unterdominante ein- 
leiten. Ein Uebergang in die terzverwandten Ton- 
arten des tonischen Duraccordes (e - G - h^ a - C - e^ 
oder gar e - Gis - ä, a - Cis - e) liegt der Moll- 
tonart fern. 



§. 34. 

Ueber die Richtung, welche die Modulation nach 
andern Tonarten in dem grossen Ganzen eines Musik- 
stückes zu nehmen hat, umfassend zu reden, kann 
hier nicht die Aufgabe sein. Nur wenige Bemerkungen 
mögen Platz greifen. Der natürliche Gang eines in 
grösserer Form (Sonatenform) angelegten Musikstückes 
wird stets der sein, dass es sich von dem in der Grund- 
tonart gebrachten sogenannten ersten Thema aus zu- 
nächst nach einer nach oben sich bildenden Tonart, 
also vor allem nach der Tonart der Ob er dominant 
zu entwickeln strebt. In dem Uebergange zu dieser 
Tonart liegt das vom Gefühl geforderte Aussichheraus- 
gehen, das Beschreiten des natürlichen Gegensatzes zu 
der Grundtonart, von welcher die Entwickeluiig ihren 
Ausgang nimmt. Wir finden daher das sogenannt^ 
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zweite Thema, in welchem die erste Entwickelung zur 
Vollendung, gleichsam zur Blüte gelangt, regelmässig 
in der Tonart der Oberdominant, in welcher Tonart 
dann auch der die Exposition des Ganzen in sich tra- 
gende erste Theil abschliesst. Von da an nimmt dann 
im zweiten Theile die Entwickelung ihren mannich- 
faltig gestalteten, an die Exposition des ersten Theiles 
sich anknüpfenden Verlauf, bei welchem auch die nach 
unten sich bildenden Tonarten nicht unberührt blei- 
ben werden, bis der Gang der Entwickelung sich wie- 
der bis zur Grundtonart durchgearbeitet hat, in wel- 
cher das erste Thema sich wiederholt. In der hieran 
von neuem sich anschliessenden, dem ersten Theile 
analogen, jedoch die Gedanken knapper zusammen- 
fassenden Entwickelung kehrt dann auch das zweite 
Thema wieder, diesmal aber nicht in der gegensätz- 
lichen Tonart der Oberdominant, sondern in der der 
Tonica selbst, woran dann auch der Schluss in dieser 
Tonart sich anreiht. 

Modificationen dieses Entwickelungsganges kommen 
mannichfaltig vor. So tritt öfters das zweite Thema 
des ersten Theiles, statt in der Tonart der Oberdomi- 
nant, in der Tonart der Terz des tonischen Dreiklanges 
auf. Bei Musikstücken, welchen eine Molltonart zu 
Grunde liegt, bildet es sogar die Regel, dass das 
zweite Thema zuerst in der Durtonart der Terz (also 
bei C-moU in es-dur) gebracht wird, während es im 
zweiten Theile in der Durtonart des Grundtones sich 
wiederholt. Dass dagegen ein Musikstück seine erste 
Entwickelung nach einer nach unten sich bildenden 
Tonart nehme, wird stets minder natürlich empfunden 
werden und nur ausnahmsweise vorkommen.* 



* Es kommt allerdings bei Beethoven vor, dass er das 
zweite Thema in der Tonart der Unterterz bringt; so in dem 

9* 
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Nun gibt es freilich viele Musikstücke, welche nicht 
diese voll entwickelte Form besitzen. Namentlich hat 
die Neuzeit vielfach Musikstücke in weit knappem 
Formen gebracht. Gleichwol wird man auch in diesen, 
weiin sie anders künstlerisch geschaffen sind, meist 
einen ähnlichen Entwickelungsgang, wenn auch in 
minder ausgebildeter Gliederung, wieder zu erkennen 
vermögen. Derselbe ist eben, so mannichfaltig auch 
die Gestaltung im einzelnen sein mag, seiner tiefsten 
Grundlage nach in dem Wesen der Musik begründet. 

Innerhalb des Ganges der Modulation durch ver- 
schiedene Tonarten hindurch begegnen wir in modernen 
Musikstücken nicht selten einer Erscheinung, welche 
unter dena Namen der „enharmonischen Ver- 
wechselung" bekannt ist. Von ihr müssen wir noch 
besonders reden, vorher aber noch ein anderes be- 
sprechen. 



Die Temperatur unserer Instrumente. 

§.35. 

Gehen wir davon aus, dass in der Reihe der Octaven- 
bildung sich immer der nämliche Ton wiederholt, so 
ergeben im Gegensatz hierzu die Töne, welche vom 
Grundtone aus in dem Quinten- und Terzenfortschritt 
sich bilden*, unendliche Ketten von Tönen, welche 



B-dur-Trio, Op. 97, wo das zweite Thema im ersten Theile in 
g-dur erscheint, auch der Theil in g-dur schliesst. Ein nam- 
haftes Musikstück, welches das zweite Thema in der Unter- 
dominanttonart brächte, ist mir nicht bekannt. 

* Der Quintenfortschritt fäUt insofern mit dem Terzenfortschritt 
zusammen, als je eine grosse und kleine Terz combinirt eine Quint 
bilden. Wenn wir also den Terzenfortschritt von dem Quinten- 
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niemals zu dem Ausgangspunkt zurückkehren; d. b, 
alle diese Töne, wenn man sie mittels .der Octaven- 
reduction auf die dem Grundtone nächste Lage zu- 
rückführt, treffen doch niemals wieder mit dem Grund- 
tone zusammen; eine natürliche Folge davon, dass die 
Potenzen und Producte von 3 und 5 niemals mit den 
Potenzen von 2 zusammenfallen. 

Wol aber begegnen wir im Wege des Quinten- und 
Terzenfortschrittes Tönen, die dem Grundtone sehr 
nahe stehen. 

Nehmen wir zunächst unsere am Schluss mitgetheilte 
Tabelle zur Hand und denken uns dieselbe nach allen 
Richtungen erweitert. ^ 

Auf derselben begegnen wir von C aus an achter 
Stelle den Tönen c'8 und 8c, welche zwar, da sie mit 
G gleiche Benennung und Bezeichnung führen, nicht 
als von diesen enharmonisch verschieden erkannt zu 
werden pflegen, in der That es aber doch sind, da sie 
sich zu C verhalten wie ^^/gj, respectiv ^Vso- 

Gehen wir sodann weiter im Quintenfortschritt nach 
oben, so treffen wir in der achten Quint {Gis - Dis) 
als Terz ein Ms (Ms IS), welches um fünf Octaven 
zurückgeführt, sich zu C verhält wie ^^^*^%2705- 

Gehen wir noch weiter, so treffen wir bei der 
zwölften Quint (im vollendeten Quintenzirkel) ein His, 
welches, um acht Octaven zurückgeführt, sich zu C ver- 
hält wie ^^^^«7531441. 

Schreiten wir sodann von C aus nach oben in Ter- 
zen und zwar zunächst in grossen Terzen weiter: 

C - e - Gis' - bis" 

so treffen wir schon bei der dritten Terz ein Ms, wel- 



fortsohritt unterscheiden, so bezieht sich das auf diejenigen Töne, 
welche aus dem Fortschritte lediglich gi-osser oder lediglich 
kleiner Terzen hervorgehen. 
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ches, um eine Octav zarückgefäbrt , sich zu C verhält 
wie 127135. 

Bei dem Fortschritte in kleinen Terzen: 

C - es' - Ges" - bb"' - DesDes"" 

treffen wir bei der vierten Terz ein DesDes^ welches, 
um eine Octav zurückgeführt, sich zu C verhält wie 

1250/ 

/l296* 

Gleich nahestehende Töne ergeben sich dann auch 
in gleicher Entfernung von C aus nach unten, der- 
gestalt dass überall an die Stelle des nach oben sich 
ergebenden His nach unten ein DesDes, an die Stelle 
des DesDes ein His tritt; Töne, die zu C in um- 
gekehrtem Yerhältniss stehen, wie die nach oben sich 
bildenden. 

Und so könnten wir in Aufzählung solcher Töne 
noch weiter gehen. 

Nun liegen freilich, solange wir innerhalb der Ton- 
art verweilen, alle diese Töne ausserhalb des prak- 
tischen Gebrauches. Wir haben gesehen, dass inner- 
halb der Tonart regelmässig nur eine gewisse Anzahl 
von Tönen, die wir für die Durtonart auf 18, für 
die Molltonart auf 15 bestimmen konnten, zu ver- 
werthen stehen. 

Aber wir haben das Bedürfniss, unsere Musikstücke 
nicht durchweg in derselben Tonart zu componiren, viel- 
mehr je nach der Tonlage des zu componirenden 
Stückes die Tonart frei zu bestimmen. Wir verweilen 
auch, wie wir oben gesehen, innerhalb des nämlichen 
Stückes nicht immer in derselben Tonart, gehen viel- 
mehr zeitweise bald in diese, bald in jene andere Ton- 
art über. Mit der wechselnden Tonart verschiebt sich 
aber die Reihe der praktisch zu verwerthenden Töne 
und wird eine andere. 

Wollte man dem hieraus sich ergebenden prak- 
tischen Bedürfniss nach Tönen vom Standpunkte 
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des reinen Systems, wie es unserer bisherigen Dar- 
stellung zu Grunde lag, genügen, so müssten wir In- 
strumente haben, welche innerhalb ihres Umfangea 
Töne in jeder beliebigen Höhe und Tiefe produciren 
könnten. Solcher Instrumente haben wir aber in der 
That nur eines — die menschliche Stimme , welche die 
Töne völlig frei intonirt und dadurch im Stande ist, 
innerhalb ihres natürlichen Umfanges Töne von jeder 
Höhe und Tiefe in unendlicher Zahl zu erzeugen. Ihr 
nahe kommen die Geigeninstrumente, auf welchen eben- 
falls die Töne mit Ausnahme der in den offenen Sai- 
ten durch feste Stimmung gegebenen, frei intonirt wer- 
den; ein Vorzug, worin der unendliche Reiz dieser In- 
strumente liegt. Alle übrigen Instrumente dagegen 
sind durch ihre Construction mehr oder weniger auf 
bestimmte Töne beschränkt. Und vor allem ist es das- 
jenige Instrument, welches mehr als alle andern 
unser heutiges musikalisches Leben erfüllt, das Ciavier, 
welches (so wie schon früher die Orgel) von vornherein 
auf eine bestimmte Anzahl von Tönen angewiesen ist. 
Sollten daher diese Instrumente überhaupt Verwen- 
dung finden, so musste man mit dem System der un- 
endlichen Töne sich abfinden und statt dessen ein 
endliches System von Tönen aufstellen. Dies ge- 
schah durch die sogenannte Temperatur, d. h. durch 
eine Stimmung, bei welcher man die volle Reinheit 
der Töne aufgab, dadurch aber die Zurückführung der 
Töne auf eine bestimmte Anzahl ermöglichte, welche 
für den praktischen Gebrauch das gesammte Tonsystem 
repräsentirt. 

Um die Möglichkeit einer solchen Zurückführung 
darzulegen, verweisen wir zunächst in der nachfolgen- 
den Tabelle auf die Zusammenstellung der Töne, wie 
sie nach unserer obigen Entwickelung innerhalb der 
Tonart zur Anwendung kommen, und auf die diesen 
Tönen beigesetzten Zahlenwerthe. 
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Keine Stimmung Temperatur 

C Cl 11 1 

-. fcisS »Vis5 0,9481481 

^ temp. 0,943874 

"•■ i4des' »»/,« 0,9375 

f4d »/lo 0,90 

D itemp. 0,890901 

|D5 % 0,8888 . . . 

fDis'a "/„ 0,85333.. 

{temp. 0,840904 

le8'2 % 0,8333.. 

(62 «/s 0,80 

Itemp. 0,793709 

r3F \ 0,75, 

ttemp. 0,749166 

rfise "/„ 0,7111.. 

Itemp. 0,707113 

/temp. 0,667419 

IG3 % 0,666.. 

fGi8'3 "/,. 0,64 

itemp. 0,629959 

l2as' »/g 0,625 

|2a »/s 0,60 

A { temp. 0,594616 

[AI %j 0,592592 

(Ms' 7 "»/ajs 0,56888.. 

Ai« JöB »/i« 0,5625 

B Itemp. 0,561230 

lb'4 Vs 0,555 . . 



Dil 
Es 



E 
F 

Fb 




Ois 
As 



jhi »/i5 0,5333.. 

ttemp. 0,529731 



H 

C V» Vj 0,5 0,5000 
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§.36. 

Wir ersehen daraus, dass eine Anzahl von Tönen 
sich in ihren Zahlenv^ßrthen sehr nahe stehen. 

Zunächst kommen die Töne d und 2), a und A in 
Betracht. Diese Töne stehen in dem Verhaltniss von 
80j81, ein Unterschied, der so gering ist, dass ihn 
das Ohr nur schwer erfasst. Unsere praktische Musik 
ist sich bisher des Unterschiedes kaum bewusst ge- 
wesen, hat viebnehr beide Töne für identisch ge- 
noinmen, wie ihre gleiche Benennung und gleiche 
Notenbezeichnung ergibt. Um so weniger konnte es 
bedenklich erscheinen, für beide Töne einen vermitteln- 
den Ton zu schaffen. 

Aehnlich verhält es sich mit den concurrirenden 
Hülfstönen eis und des^ Dis und es^ Gis und os, Ais^ 
B und h. Auch diese Töne stehen in sehr nahem Ver- 
haltniss züeinahder. Das Verhaltniss von B und h ist 
wieder das von 80 : 81. Das Verhaltniss von eis und des^ 
Ais und B ist das von 2025 : 2048, also (auf einfache 
Zählen reduöirt) ungefähr von 88 : 89. Das Verhalt- 
niss von Bis und es^ Gis und as^ Ais und h ist das 
von 125 : 128, also ungefähr von 42 : 43. Wenn nun 
auch diese letztere Differenz nicht ganz unbedeutend 
ist, so kömmt doch weiter in Betracht, dass, wie wir 
oben gesehen, sämmtliche sich so nahe liegenden 
Zwischentöne niemals nebeneinander auftreten können. 
Kann aber von diesen Tönen immer nur der eine 
oder der andere in die Tonreihe sich einreihen, so ist 
das musikalische Gefühl leicht im Stande, nach dem 
Zusammenhange zu erkennen, welcher von beiden Tönen 
gemeint sei, wenn auch der Ton nicht in voller Rein- 
heit auftritt. So konnte man, unbeschadet der prak- 
tischen Verständlichkeit, auch jene sich so nahe liegen- 
den Zwischentöne je durch einen vermittelnden Ton 
ersetzen. 
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Damit hatte man die Reihe der innerhalb der Ton- 
art verwerthbaren Töne auf zwölf reducirt: 

C, eis - des, d - D, Dis - es, e, F, fis, G, Gis - as, a - A, 
Ais - B - b, h. 

Hierbei blieben die Töne e, F, fis, 6r, h von der 
Verschmelzung unberührt, und man hätte sie daher, so- 
lange man innerhalb derselben Tonart (C) sich be- 
wegte, in voller Reinheit erhalten können. Aber auch 
diese Töne, in reiner Stimmung gedacht, passten nicht 
mehr, sobald man die Tonart verliess. Für jede Ton- 
art hätte man eine andere Stimmung haben müssen. 
Aus diesem ganzen Wirrwarr war nur herauszukommen, 
wenn man sich entschloss, auch jene Töne in den 
Umbildungsprocess mit hereinzuziehen und die zwölf 
Töne, auf welche man die Töne der Tonart reduoiren 
konnte, überhaupt nicht mehr mit Rücksicht auf eine 
bestimmte Tonart, sondern von jeder Tonart unab- 
hängig, durchweg gleichschwebend, d. h. so zu stim- 
men, dass der erste Ton zum zweiten, wie der zweite 
zum dritten u. s. w. und endlich der zwölfte Ton zum 
dreizehnten Ton sich verhält, in dem dreizehnten Tone 
aber die reine Octav des ersten Tones wiederkehrt. 
Diese Stimmung, welche innerhalb der Octav zwölf 
Töne in ein relativ gleichmässiges Verhältniss setzt 
und nur für das einzige Intervall der Octav die volle 
theoretische Reinheit (1 : 2) aufrecht hält, heisst die 
Temperatur. 

Das mathematische Verhältniss, in welches hiernach 
die Töne treten, lässt sich nur durch eine Wurzel- 
berechnung feststellen und findet seinen Ausdruck, 
wenn wir den Grundton mit 1, die Octav mit V2 ^^^ 
zeichnen, in folgenden Formeln: 



Digiti 



zedby Google 



139 



c 
1 


eis . des d . 
1 1 

13 13 

1/2 V2 


D Dis . es e 
1 1 

12 12 

2 ^2» 1/2* 


F 

1 

12 

V2' 




fis G 
1 1 

13 13 

1/2« 1/2^ 


Gis . as 

1 

13 

V2« 


a . A 
1 

13 

1/2* 






Ais . B . b 

1 


h 
1 


C 
1 

13 

1/2" 






12 

y2io 


13 

1/2" 




oder auch: 








C 
1 


eis . des 

1 

13 

1/2 


d . D Dis . es 
1 1 

6 4 

1/2 1/2 


e 

1 

3 

1/2 


F 

1 

yi2 


fis G 
1 1 

3 1% 

I V2 Vl2 


Gis . i 

1 
»/» 
V2 


tis a . A 
1 

1/12 




Ais . B . b 
1 

•/. 
1/2 


h 

1 
"/« 
1/2 


C 
1 
2 





Berechnen wir danach die wirklichen Zahlen (was 
mit Hülfe von Logarithmen ohne Schwierigkeit ist), so 
finden wir die auf S. 136 in der letzten Spalte ein- 
getragenen Werthe. 

Wir ersehen daraus, dass die temperirte Scala zu- 
nächst die Aufgabe erfüllt, zwischen den Tönen eis 
und des, d und 2), Dis und es, Gis und as, a und A 
zu vermitteln, wenn auch der temperirte Ton nicht 
immer genau die Mitte trifft. Der elfte Ton der 
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temperirten Scala ist allerdings höher sowol als Ais 
wie als JB; aber doch niedriger als 6'4. 

Betrachten wir das Verhältni^s der Normaltöne, so 
ist der temperirte Ton für D und G, es und as etwas 
zu niedrig, für e, F, a und h etwas zu hoch. 

In dem temperirten System ist daher die kleine 
Terz etwas zu klein, die grosse Terz etwas zu gross; 
die Quart ein Geringes zu gross, die Quint ein Geringes 
zu klein. Die übermässige Quint ist zu gross, die mit 
ihr zusammenfallende kleine Sext etwas zu klein ; die 
grosse Sext etwas zu gross; die Septim, sowol die 
kleine wie die grosse, ist zu gross. 

Mit der Temperatur v^erschwindet natürlich auch 
der Unterschied zwischen den Ganztönen (%, 7io) 
und den Halbtönen (^^/le, ^^^/us? ^%i) untereinander. 
Das Verhältniss des Ganztones findet seinen Ausdruck 
in dem Bruche 0,890901 . . . , welcher zwischen % und 
^/lo Kegt. Das Verhältniss des Halbtones findet seinen 
Ausdruck in dem Bruche 0,943874 . . , welcher, auf ein- 
fache Zahlen reducirt, dem Bruche ^7i8 ^^ nächsten 
steht. 

Mit dem Verhältniss des Ganztones fällt auch das 
Verhältniss der verminderten Terz (ßs - as) zusammen, 
welches nach dem reinen System ^^V256 = 0,878901 . . 
beträgt, nach dem temperirten System also erheblich 
zu klein ist. 

Aber nicht allein die innerhalb der Tonart gelegenen 
Normal- und Hülfstöne werden durch die Temperatur 
bewältigt; das ganze, in seiner Reinheit bis ins Un- 
endliche verlaufende Tonsystem gelangt in den zwölf 
Tönen der temperirten Scala zu einem vollendeten 
Abschluss. Wir sahen oben, dass wir im Quinten- und 
Terzenfortschritt zu Tönen gelangen, die zwar dem 
Grundtone nahe stehen, aber ihn doch nicht völlig 
treffen. Alle diese Töne werden durch die Temperatur 
auf die Höhe des Grundtones zurückgeführt. Die zwölfte 
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Quint, die dritte grosse Terz, die vierte kleine Terz, 
sie alle identificiren sich mit dem Grundtone, sodass 
jeder dieser Fortschritte zu einem mit dem Octaven- 
fortschritte zusammenfallenden Absehluss führt. Es 
gibt überhaupt keinen Ton in dem ganzen System, 
welcher nicht in einem der zwölf Töne der temperirten 
Scala seinen Repräsentanten fände. So bewältigt die 
Temperatur das gesammte unendliche Reich der Töne. 

Freilich verzichten wir mit derselben auf die volle 
Reinheit der Töne. Und dies hat zu mannichfachen 
Versuchen geführt, Instrumente (auch mit feststehenden 
Tönen) so zu schaffen, dass sie die reinen Töne zu 
Gehör bringen. Abgesehen aber auch von der äussern 
Schwierigkeit in der technischen Handhabung solcher 
Instrumente muss jeder Versuch dieser Art zugleich 
an der innern Schwierigkeit der Aufgabe scheitern. 
Freilich wäre die Aufgabe zu lösen, wenn man sich 
darauf beschränken wollte, in einer oder nur wenigen 
Tonarten zu spielen. Sobald wir uns aber innerhalb 
der Tonarten in dem Umfange bewegen wollen, wie 
die moderne Musik es fordert, würde die Grenze der 
zu schaffenden Töne schwer zu finden sein. Dass es 
dazu nicht ausreichte, wenn wir für jeden Ton zwei 
Stimmungen hätten, liegt auf der Hand. 

Wir können aber auch die volle Reinheit des Tones 
wohl entbehren. Zunächst ist zu bemerken, dass wir, 
zufolge unseres musikalischen Sinnes und unserer mu- 
sikalischen Bildung, fast noch mehr mit dem Geiste 
als mit dem Ohre hören; d. h. dass wir — wenn anders 
das Musikstück recht componirt ist — einen Ton in 
seiner musikalischen Bedeutung durch den Zusammen- 
hang sehr wohl verstehen, auch wenn derselbe nur in 
annähernder Reinheit unser Ohr berührt. Ueberdies 
ist es schon aus mechanischen Gründen nicht leicht. 
Töne in absoluter Reinheit herzustellen, und wir wer- 
;den, wohl oder übel, fast überall mit einer annähernden 
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Reinkeit uns begnügen müssen. Alle diese Gründe 
fuhren dahin, dass wir uns über den Mangel voller 
Reinheit der Töne, wie ihn die Temperatur in sich 
schliesst, wol trösten können. 

Andererseits ist aber die Temperatur für unser 
ganzes Musiksystem die grösste Wohlthat geworden. 
Nur durch sie ist es möglich geworden, eine Menge 
Instrumente zu schaffen, welche für unsere Musik von 
der allergrössten Bedeutung sind. Und ein Werk, wie 
Sebastian Bach's unsterbliches „wohltemperirtes Cia- 
vier" konnte nur erstehen, seitdem wir ein wohltem- 
perirtes Ciavier hatten. 



Modulation mittels Austansehes enharmoniseher 
Töne. 

§. 37. 

Die auf der Temperatur beruhende Identität von 
Tönen, die nach dem reinen System keineswegs iden- 
tisch sind, hat auf die Schreibweise unserer Musik- 
stücke einen gewissen Einfluss geübt.. Und zwar auf 
die „Schreibweise" im vollen Doppelsinn dieses Wortes. 
Einmal auf die Art der Notenniederschrift; und sodann 
auch auf den Innern Gang der Composition. Beides 
ist hier zu besprechen. 

Unsere Notenschrift hat die diatonische Tonleiter 
der C-dur-Tonleiter zur Grundlage. Bleiben die Noten 
ohne alle Vorbezeichnung, so versteht es sich im Sinne 
unsers Notensystems von selbst, dass der Fortschritt 
der Note um eine halbe Linie, welcher zwischen allen 
andern Tönen den Fortschritt von einem ganzen Ton 
bezeichnet, zwischen e und F, sowie h und C nur 
den Fortschritt von einem halben Ton bezeichnet. 
So stellt sich aus unserer Notenschrift die C-dur-Ton- 
leiter von selbst her. Für alle übrigen Tonarten wird 
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die diatonische Tonleiter dadurch hergestellt, dass die- 
jenigen Töne, welche von der C-dur-Tonleiter abweichen, 
durch Vorbezeichnungen, die allgemein vor die 
Linien gesetzt sind, kenntlich gemacht werden. Die 
ausserdem chromatisch zu ändernden Töne werden 
dann, in gleicher Weise wie in der C-dur-Tonart, durch 
besondere Vorbezeichnungen in jedem einzelnen Takte 
gekennzeichnet; nur mit dem Unterschiede, dass, wo 
eine solche besondere Vorbezeichnung mit einer all- 
gemeinen zusammentrifft, wenn sie in entgegengesetzter 
Richtung wirken soll, statt eines Kreuzes Qf) oder eines B (1?) 
ein tj, wo sie aber noch eine weitere Erhöhung oder 
Erniedrigung des Tones hinzufügen soll, statt der ein- 
fachen Vorbezeichnung ein Doppelkreuz oder Doppel-B 
gesetzt wird. Je mehr nun eine Tonart der allgemeinen 
Vorbezeichnungen zählt, um so schwieriger wird der 
Ueberblick für den Schreiber und für den Spieler, da 
die sich häufenden Vorbezeichnungen leicht beirren. 
Daher wird man stets geneigt sein, mit möglichst wenig 
Vorbezeichnungen zu schreiben. Gesetzt, ein Musik- 
stück aus E-dur ginge in folgender Weise nach Gis-dur 
über: 

E - gis - H . . . E - gis - eis . . . dis - fisfis - Ais - dis . . . 
gis - His - dis 

und verweilte dann länger in dieser Tonart. Dann 
könnte es leicht beschwerlich fallen, fortwährend in 
einer Tonart mit acht Kreuzen zu schreiben. Da nun 
nach der Temperatur gis gleich as ist, so steht nichts 
im Wege, solange das Stück in gis-dur verweilt, statt 
dessen as-dur zu schreiben. Dieses as-dur ist nur ein 
anderer Ausdruck für gis-dur. Ginge dann das Stück 
von as-dur wieder nach Fes-dur zurück, etwa in fol- 
gender Weise: 

as - C - es, . . des - as - des - Fes. . . Ges - BB - des - Fes . . , 
Ges - BB - Ces - es . . . Fes - as - Ces - Fes^ 
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so wäre es damit in der That nach E-dur zurück- 
gekehrt, in welche Tonart man dann auch die Noten- 
schrift wieder umsetzen wird. Hier läge ein völlig 
regelrechter Gang des Musikstückes vor, welches aus 
der ursprünglichen Tonart zeitweise in die Tonart der 
Oberterz übergegangen, von da aber in die erste Ton- 
art zurückgekehrt wäre. Die en harmonische Ver- 
wechselung, mittels deren man dahin gelangt, as-dur 
statt gis-dur zu schreiben, hätte keine andere Bedeu- 
tung gehabt, als die einer Erleichterung der Noten- 
schrift. 

Denken wir uns aber, das Stück, welches aus E-dur 
nach gis-dur übergegangen, wofür man jedoch as-dur 
gesetzt hätte, ginge nun in folgender Weise nach 
E-dur zurück: 

as - C - es . , . G - B - C - e . . . F - as . C - F . . . 
C - G - C - e . . . a - fis - C - e . . . h - fis - h - Dis . . . 
e - Gis - h - e. 

Dann ist der enharmonische Wechsel, welcher durch 
Austausch der Accorde gis - His - des mit as- C - es 
vollzogen ist, für den innern Entwickelungsgang des 
Musikstückes von tiefgreifender Bedeutung geworden. 



§.38. 

Wir haben schon oben besprochen, dass jedes 
Musikstück eine gewisse innere Einheit erfordert, welche 
sich namentlich darin zu erweisen hat, dass es in der- 
selben Tonart schliesst, in welcher es begonnen. Suchen 
wir uns klar zu machen, worin denn dieses Bedürfniss 
eigentlich bestehe: so kann es nicht wohl blos in der 
Thatsache gefunden werden, dass am Schlüsse ein Drei- 
klang gehört werde, der mit dem Dreiklaug am Ein- 
gang auf gleicher Tonhöhe steht. Denn selbst Musiker 



Digiti 



zedby Google 



145 

und Musikverständige besitzen nur selten ein so gutes 
Gehör, um dieses genau zu erkennen. Vielmehr kann 
das Bedürfniss der Einheit der Tonart bei Anfang und 
Ende wol nur darin liegen, dass das Musikstück einen 
Verlauf nimmt, kraft dessen es beim Schluss zu dem 
Ausgangspunkte seiner Entwickelung zurückkehrt. 
In dieser Rückkehr zum Ausgangspunkte liegt das für 
unser Gefühl Befriedigende. Wir werden uns das am 
Klarsten machen, wenn wir ein ganz einfaches und 
kurzes Musikstück in seinem Verlaufe betrachten, 
z. B. das Silcher'sche Volkslied „Ich weiss nicht, was 
soll es bedeuten". Die ersten vier Strophen halten 
sich in der Tonart der Tonica, darauf folgt die fünfte 
und sechste Strophe in der Tonart der Dominante. 
Wenn dann die siebente und achte Strophe wieder in 
der Tonart der Toniea auftreten, so ist das nichts Zu- 
fälliges, und man könnte nicht ebenso gut jede andere 
sich anschliessende Tonart zu Gehör bringen; sondern 
das natürliche Gefühl verlangt eben eine Rückkehr zu 
derjenigen Grundlage, zu welcher die Tonart der fünf- 
ten und sechsten Strophe nur zeitweise eine relativ 
gegensätzliche Entwickelung einnahm. Jeder Schluss 
in einer anderen Tonart würde uns als ein Fremdes, 
Unverständliches erscheinen. 

Diese Empfindung für das Ganze des Musikstückes, 
welche bei einfachen und kurzen Stücken leicht ge- 
wahrt werden kann, wird freilich erschwert, je grösser 
das Musikstück ist und je weiter es in seiner Ent- 
wickelung vorschreitet. Aber ich möchte doch glau- 
ben, dass sie selbst bei grössern Stücken, wenn auch 
minder klar bewusst, uns noch innewohnt. Nehmen 
wir z. B. die Ouvertüre zu „Don Juan", welche (im 
AUegro) zuerst ihr Thema in der Tonica entwickelt 
(Takt 1 — 25), dann gleichsam als zweites Thema einen 
längern, förmlich abschliessenden Satz in der Ober- 
dominante folgen lässt (Takt 26 — 90), dann nach einem 

Bahr, Das Tonsystem. 10 
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kurzen Zwischensatz (Takt 91 — 110) das erste Thema 
von neuem bringt, jedoch in der Unterdominant, 
G-dur, welches schnell nach G-moU umschlägt und von 
da nachB-dur tibergeht (Takt 111 — 126); worauf dann 
ein leidenschaftlich bewegter Satz (Takt 127 fg.) zu 
dem ersten Thema in der Tonica (Takt 163) zurück- 
fuhrt. Daran schliesst sich wieder das zweite Thema, 
nunmehr in der Tonica verbleibend, und führt so zum 
Schluss. Würde dieses Musikstück wol eine so ent- 
zückende Wirkung üben, wenn wir uns denken, dass 
statt dieses, man möchte sagen, symmetrischen Baues, 
wie er in dem Wechsel der nächstverwandten Tonarien 
sich darstellt, das Stück in allen möglichen ausser 
Zusammenhang stehenden Tonarten herum vagirte? In 
dieser Einheit des gesammten Baues liegt, auch wenn 
unser Gefühl sich davon keine bestimmte Bechenschaft 
zu geben vermag, eine innere Wahrheit, welche nicht 
zu unterschätzen ist. 

Nun gibt es freilich viele Musikstücke — und zwar 
solche von den ersten Meistern — welche in ihrer 
Modulation so mannichfach und so weit von dem Aus- 
gangspunkte sich entfernen, dass der Ueberblick des 
Zusammenhangs des Ganzen selbst für den Musiker 
schwer zu bewahren ist und daher das Gefühl für 
die Nothwendigkeit innerer Einheit, d. h. der Rück- 
kehr zum Ausgangspunkte, sich verdunkelt. Infolge 
hiervon hat man kein Bedenken getragen, nach Um- 
ständen mit dem Bedürfniss der Einheit der Tonart, 
welches man theoretisch festhält, praktisch in der 
Weise sich abzufinden, dass man scheinbar zu der 
Tonart des Ausganges zurückkehrt, während in Wahr- 
heit zu einer andern Tonart übergegangen ist und 
diese als Grundtonart bis zum Schlüsse behandelt wird. 

Ein Uebergang dieser Art, welcher am häufigsten 
eintritt, besteht darin, dass man zu der Tonart des 
Tones übergeht, welcher zu dem Grundtone in dem 
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Verhältniss von 80: 81 steht, also von C nach 8 c oder 
c'8. Dieser Uebergang, den man eine „latente enhar- 
monische Verwechselung" nennen könnte, vollzieht sich 
in der Regel ganz unbemerkt, weil der Ton, in welchen 
man übergeht, in unserer Musiksprache und Schrift 
gleiche Benennung und gleiche Bezeichnung mit dem 
Ausgangstone führt. Er kommt mitunter schon inner- 
halb weniger Takte vor. So z. B. in dem oben S. 78 
angeführten Fugenthema von Spohr, wo der Har- 
moniengang folgender ist: 



C - es . G . . . e - G . B - des 



.E,-e-.«-c... 

d-F-As-ces...Des-^f^^-^^-B...c.Es-As... 

es g 

c-f-As-..H-d-f-g... c-Es-g. 

Man ist also von G - es - G ausgegangen und bei 
€ ' Es-g wieder angelangt. Daraus erläutert sich auch 
das Vorkommen der Töne ges, ces^ fes^ welche der 
C-moU- Tonart an sich fremd sind und nur in den 
Durchgangsaccorden nach dem neuen c-moU ihre Stelle 
fanden. 

Ebenso in dem bekannten Liede von Schubert: 
„Auf einen Todtenacker hat mich mein Weg gebracht" 
(aus F-dur nach C-dur umgesetzt): 



^^ 



I 



^m 



^ 



^^ 



i 



j j n 



ElE5? 



i 



—^ ^ 



Hier ist der Harmoniengang folgender: 

10* 
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G-C-e... G-h-D... G-b-D...f-A-D... 
f-A-C... f-A-d.. . E-g-c. 

Das Umschlagen des Oberdominantaccordes in Moll 
und die Weiterfuhrung desselben nach der höher sich 
bildenden Molltonart (D-moU) drückt sehr charakte- 
ristisch die trübe Ueberraschung des Wandrers aus, 
der sich plötzlich auf einem Todtenacker findet. Auf 
diese Weise ist man aber in wenigen Takten von 
C ' e - G nach c- E- g gelangt, und dieses ist Grund- 
accord geworden. 

Derartige üebergänge, welche damit eingeleitet 
werden, dass der Oberdominantdreiklang in den ent- 
sprechenden Molldreiklang umgesetzt wird, finden wir 
namentlich öfters bei Mendelssohn. In dem Liede 
ohne Worte, Heft 6 Nr. 5, ist folgender Harmonien- 
gang: 

H - d - Fis . . . a - d - Fis . . . a - Cis - e . . . a - C - e . . . 
G - h - e . . . fis - h - D. 

So ist man von H - d - Fis nach h - D -fis gerathen. 
Aehnlich in dem Mittelsatz des schönen Chores aus 
Paulus: „Siehe wir preisen" u. s. w., sowie in der Arie: 
„Jerusalem". 

Es ist diese Art des Ueberganges so häufig gewor- 
den, dass man sagen möchte, sie habe unsere ganze 
moderne Musik durchdrungen. 

Seltener, aber dennoch in unserer heutigen Musik 
fest eingebürgert, namentlich bei Wagner und seiner 
Schule völlig zu Hause, ist eine Modulation, welche 
die Rückkehr zur Ausgangstonart dadurch erreicht, 
dass sie die auch in unserer Notenschrift als ver- 
schieden anerkannten, durch die Temperatur aber aus- 
geglichenen enharmonischen Töne miteinander aus- 
tauscht; wo also z. B. die Modulation von C-dur nach 
his-dur oder Des Des-dur sich durcharbeitet, dann aber, 
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um die Rückkehr herzustellen, statt his-dur u. s. w. 
C-dur geschrieben wird. Natürlich kann dieser Noten- 
umtausch auch schon im Laufe der Modulation an der- 
jenigen Stelle geschehen, wo die übergrosse Zahl von 
Vorbezeichnungen lästig wird; wie das oben (S. 143) 
angeführte (fingirte) Beispiel ergibt. 

Die Wirksamkeit eines solchen Harmonienganges 
ist eine sehr verschiedene, je nach dem Geschick, mit 
welchem derselbe zur Anwendung gebracht wird. 

Betrachten wir z. B. eine Stelle in Nr. 2 der Wag- 
ner'schen Oper: „Der fliegende Holländer". Die Arie 
des Holländers steht in C-moU, schliesst aber jnit der 
Durterz e. Hieran anknüpfend folgt ein Chorsatz in 
e-moU, welcher zum Schluss wiederum nach e-dur über- 
geht. Der bisherige Harmoniengang ist also: 

C - es - G . . . G - e - G . . . e - G - h . . . e - Gis - h. 



Wie gelangt man nun wieder nach C-moU? 
leichter als das! Wagner schreibt: 



Nichts 



^ 



laUt 



1222= 



32= 



^=fe 



-Ü^ 



^ 



=221 



Ein solcher gewaltthätiger Uebergang thut meinem Ge- 
fühle nach recht wehe! 

Betrachten wir dagegen den bekannten Trauer- 
marsch von Beethoven. Er beginnt in As-moU und 
seine erste Periode schliesst in ces-dur;.ces-dur wird 
dann aber als identisch angenommen mit h-dur, und 
dem entsprechend die zweite Periode in h-MoU begonnen 
und mit D geschlossen. An dieses D knüpft sich dann 
dei* Accord D - /- as - Ces^ der nach es - O -b und 
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damit nach as-moU zurückfuhrt. OflFenbar wurde das 
für den Accord B-f-as-Ces nothwendige B nur da- 
durch erlangt, dass vorher ces mit h ausgetauscht war. 
Obpe diesen Austausch würde man nicht nach as^ son- 
dern nach einer Tonart gelangt sein, die sich zu As 
wie desdes zu G verhält. In der unmittelbaren Wir- 
kung für das Ohr hat aber dieser Uebergang nichts 
verletzendes. 

Wir wollen noch eine Stelle aus Spohr's Orato- 
rium „Des Heilands letzte Stunden" hierher setzen, um 
die Art, durch enharmonische Verwechselung wieder in 
die Tonart zu gelangen, zu charakterisiren. Die Sopran- 
arie mit Frauenchor aus A-dur enthält als Mittelsatz 
folgenden Harmoniengang: 




^if faf^iffcf 



iy*fiwr*rM:\ 




Hier schliesst sich alles so weich und wohllautend 
an, dass man kaum merkt, wohin man geführt wird; 
und so gelangt man, dank der enharmonischen Ver- 
wechselung im achten Takte, zu einem E-dur, welches 
nun als Dominantaccord von A in die Grundtonart 
zurückführt, welches aber doch in Wahrheit nicht 
E-dur, sondern Fes-dur ist. 
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Es kann nicht entfernt die Rede davon sein, gegen 
solche Werke unserer grössten Meister hier irgend ein 
Wort des Tadels zu erheben. Aber wir meinen, mit 
dieser Art, die Grundtonart wieder zu erreichen, wäre 
eigentlich das, was wir Einheit der Tonart nennen, auf- 
gegeben. Es ist nicht die materielle Differenz zwi- 
schen den Tönen gis und as oder e und /es , welche 
diese Rückkehr zum Grundtone als etwas Unwahres 
erscheinen lässt. Es ist vielmehr die Thatsache, dass 
es eben keine Rückkehr ist, sondern ein Fortgang ohne 
Rückkehr. 

Uebrigens werden zum enharmonischen Austausch 
der Tonarten wol nur in den seltensten Fällen die im 
Wege des Quintenfortschrittes erreichbaren enhar- 
monisch verwandten Töne verwendet, da sie vom Grund- 
tone viel zu entfernt liegen. Vielmehr werden in der 
Regel dazu nur die im Terzenfortschritte erreich- 
baren Töne zur Verwendung gelangen, wie auch die 
obigen Beispiele ergeben. 



Ergebnisse der Lehre. 

§. 39. 

Wir schliessen hiermit die Darstellung unsers Ton- 
systems, welchem wir durch alle seine Entwickelungs- 
stufen, bis zu der letzten, der Ausgleichung durch die 
Temperatur und die daran geknüpften Gonsequenzen, 
gefolgt sind. 

Man wird vielleicht die Frage erheben, was denn 
eigentlich mit dieser Lehre gewonnen sei. Es ist wahr, 
niemand, der es nicht schon kann, wird durch dieselbe 
componiren lernen; und nicht minder wird, wem die 
Gabe der Composition von der Natur verliehen ist, 
diese Lehre entbehren können, da ihm sein natürlicher 
Sinn in Verbindung mit den gewöhnlichen praktischen 
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Regeln das Nöthige von selbst eingibt. Ist doch diese 
ganze Lehre nur eine Abstraction von dem, was wir 
in den Werken unserer Meister bereits praktisch be- 
thätigt sehen. Selbst für die Beurtheilung des Wer- 
thes eines Musikstückes wird die Lehre nur einen sehr 
relativen Werth haben. Das geistige Element, welches 
der Musik innewohnt, das, was uns bei einer guten 
Composition, wie bei jedem andern echten Kunstwerk, 
ergreift, fesselt, entzückt, lässt sich auf mathematische 
Formeln nicht zurückführen. 

Gleichwol glauben wir, dass die Lehre nicht ohne 
Interesse ist. Ist es doch schon an sich eine Freude, 
in die geheime Werkstätte des menschlichen Geistes 
einzudringen und die Gesetze zu erforschen, denen 
derselbe, vielfach unbewusst, bei seinem Schaffen, zu- 
mal auf einem so wunderbaren Gebiete, wie dem der 
Musik, unterliegt. Es verhält sich mit der Musik ähn- 
lich, wie mit der Sprache. Auch diese wird von uns 
Allen mit mehr oder minder Geschick gehandhabt. 
Aber die Wenigsten sind sich der Gesetze bewusst, die 
der menschliche Geist bei dieser seiner Schöpfung sich 
gesetzt. In der That gewinnt derjenige, welcher die 
organische Gliederung unsers Tonsystems tiefer er- 
forscht, eine Freude an der Musik, die jeder andere 
entbehrt. Die Töne sind für ihn nicht mehr willkür- 
lich geschaffene, unterschiedslose Gebilde; vielmehr wird 
jeder Ton zur Individualität, charakterisirt durch seine 
Stellung, welche er in dem lebendigen Organismus des 
Ganzen einnimmt. 

Aber auch vom praktischen Standpunkte können 
wir das tiefere Eindringen in die Genesis unsers Ton- 
systems nicht für so bedeutungslos halten, wie es viel- 
leicht scheinen möchte. Dasselbe kann vor manchen 
Verirrungen bewahren, zu welchen das heutzutage oft 
allzu rege Streben, Neues zu schaffen, leicht verleitet. 
Auch kann es uns aufklären über manche Fragen all- 
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gemeinen Inhalts, welche den denkenden Musiker 
nicht selten beschäftigen. Einige dieser Fragen wollen 
wir hier zum Schlüsse besprechen. 

Ist es denkbar, dass noch einmal ein an- 
deres Musiksystem geschaffen wird? Auf diese 
Frage, die oft selbst hochbegabte Musiker als eine 
offene betrachten, antworten wir in jeder Beziehung 
mit einem entschiedenen: Nein! Es ist ein neues 
Musiksystem so wenig möglich, wie eine neue Mathe- 
matik entstehen könnte. Liesse sich doch die Musik 
als eine Mathematik des Ohres bezeichnen! 

Man kann bei jener Frage allerdings an Verschie- 
denes denken. Zunächst würde die Frage sein, ob es 
möglich sei, eine andere Ordnung der Töne zu schaf- 
fen, etwa das Verhältniss der Töne zu einander zu än- 
dern, neue Töne einzuschieben u. s. w. Denken wir 
uns die Töne, so wie sie nach dem Systeme der Tem- 
peratur erscheinen, als eine mechanisch aneinander ge- 
reihte Reihe von Klängen, deren man vom Grundtone 
bis zur Octav gerade zwölf in Reihe und Glied ge- 
stellt, so kann man allerdings die Frage erheben, 
warum es gerade zwölf sein mussten; warum man nicht 
ebenso gut auch 10, 11, 13, 14 oder auch 20 Töne in 
die Octav einreihen könne. Erkennt man aber, wie 
diese zwölf Töne entstanden sind, wie sich in ihnen 
die Glieder einer organisch sich bildenden Kette von 
Dreiklängen repräsentiren; wie überhaupt kein Ton 
musikalisch verständlich ist, wenn ihn nicht unser mu- 
sikalischer Sinn auf eine dem Grundtone verwandte 
Dreiklangsverbindung zurückzuführen vermag, dann er- 
scheint die Ordnung und Zahl der in die Octav ein- 
gereihten zwölf Töne nicht mehr als etwas Zufälliges, 
sondern durch eine mathematische Nothwendigkeit Ge- 
gebenes. Woher sollten wir wol weitere Töne entnehmen? 
Wir gehen in Verwerthung der Töne innerhalb der 
nach oben sich bildenden Dreiklänge herauf bis zum 
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m, nach unten bis zum B, Wollten wir nun versuchen, 
weiter zu gehen, so träfen wir nach oben zunächst die 
Töne -B, gis. Mit diesen Tönen würden aber die dem 
Grundtone nächstliegenden Töne c, Gis in Concurrenz 
treten. Wie sollten wir nun jene Töne im Gegensatz 
zu diesen kenntlich machen? Auch wenn wir die Töne 
JEJ, gis in vollster Reinheit zu Gehör brächten, würden 
sie doch in Anschluss an den Grundton C immer nur 
als c, Gis gehört werden. Ebenso treffen wir, wenn 
wir nach unten über B hinausgehen, auf die Töne g^ 
Es, Diese Töne würden in Concurrenz treten mit den 
Tönen (r, es und wären ebenso wenig in Gegensatz zu 
diesen kenntlich zu machen. Mit den Tönen, welche 
wir innerhalb der Tonart verwerthen, ist also das Be- 
reich der praktisch verwerthbaren Töne innerhalb der 
Dreiklangssphäre überhaupt erschöpft, und von neuen 
Tönen kann nicht die Rede sein. Wer aber etwa ver- 
meint, man könne auch noch ausserhalb dieser Sphäre 
Töne auffinden, etwa Vierteltöne in die Tonleiter ein- 
reihen, der möge es doch einmal praktisch versuchen. 
Er wird nicht weit damit gelangen. 

In der That haben wir aber auch für diejenigen 
Instrumente, welche nicht aus mechanischen Gründen 
an die Temperatur gebunden sind, nicht blos die zwölf 
Töne der temperirten Scala, sondern die unendliche 
Zahl von Tönen, die das reine System erzeugt. Der 
Ciavierstimmer, mit der Hand am Ciavierhammer, kann, 
wenn er die Töne (7, D, e stimmt, das D um eine 
Schwebung höher, das e um eine Schwebung tiefer 
stimmen, als sein natürliches Gefühl diese Töne be- 
stimmt. Der Sänger aber, welcher frei intonirt, singt 
die Töne, wie sie sein musikalischer Sinn ihm eingibt; 
und das können nur die Töne des reinen Systems sein. 
Er wird — wenn anders wirklicher musikalischer Sinn 
ihm innewohnt — diese Töne rein singen, auch wenn 
das Instrument, woran er geübt hat, temperirt sein 
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sollte; denn es wäre wunderbar, wenn er dadurch sich 
angewöhnte, jene Töne nach den Decimalbrüchen 
0,890901 und 0,793709 zu bilden ; für solche Töne hat 
er in seinem Ohr keinen Sinn. Der Sänger wird da- 
her auch, in gleichem Maasse, als seine musikalische 
Bildung eine vollendete ist, zwischen eis und des^ Dis 
und es^ a und Ä unterscheiden ; unbeschadet derjenigen 
Nüancirungen , die aus der lebendigen Beseelung des 
Tones hervorgehen. Letztere kann ihn namentlich ver- 
anlassen, den Leitton öfters höher zu nehmen, als 
nach reinem Verhältniss er sich bildet. 

In gleicher Weise wird der vollendete Geiger, so- 
weit er nicht etwa durch den Gebrauch der offenen 
Saiten oder das Zusammenspiel mit andern Instru- 
menten sich gehindert findet, seine Töne nach dem 
reinen System bilden; denn nur für diese hat er einen 
natürlichen Sinn. Er wird z. B., wenn sein Gefühl das 
richtige ist, das A der aufsteigenden C-moU- Tonleiter 
anders (etwas höher) intoniren als das a in der C-dur- 
Tonleiter. Gerade deshalb wird für ihn das Eindringen 
in den innern Organismus unsers Tonsystems nicht 
ohne praktische Bedeutung sein. 

§.40. 

In dem hier Gesagten liegt zugleich die Beantwor- 
tung einer weitern Frage, die man dahin erhoben hat, 
ob es sich lohne, unsere Schreibweise der Töne, welche 
zwischen eis und des, Dis und es u. s. w. unterscheidet, 
beizubehalten; ob es nicht vielmehr einfacher und 
besser wäre, die Töne, sowie sie in unsern temperirten 
Instrumenten auf zwölf zurückgeführt sind, auch in 
der Notenschrift auf zwölf zu beschränken, die wir 
dann mit Nr. 1 — 12 bezeichnen könnten. Allerdings 
ist die Schreibweise, wie wir sie jetzt haben, eine hi- 
storisch entstandene. Sie beruht darauf, dass man 
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jahrhundertelang nur mit den Tönen der diatonischen 
Tonleiter arbeitete, ehe man die Töne des chromati- 
schen Systems aufnahm. Aber in dieser historischen 
Entwickelung liegt zugleich ein rationelles Element, 
welches für unser Verständniss der Musik nicht hoch 
genug anzuschlagen ist. Und eine Schreibweise, welche 
jenen Gegensatz unkenntlich machen und zu einer 
unterschiedslosen Bezeichnung der Töne des diatoni- 
schen und chromatischen Systems übergehen wollte, 
würde, auch wenn wir nur der Temperatur unterwor- 
fene Instrumente hätten, doch tief zu beklagen sein, 
weil sie das musikalische Verständniss in hohem Maasse 
beeinträchtigen würde. Jetzt repräsentiren sich dem 
Anfänger in der Musik die Töne Bis und es u. s. w., 
wenn er sie auch am Ciavier auf der nämlichen Taste 
greifen muss, von vornherein als verschiedene; und je 
mehr sein musikalischer Sinn erwacht, wird er auch 
den Unterschied dieser Töne durchfühlen.* Träten 
aber, beide Töne, mit demselben Namen benannt und 
mit derselben Note geschrieben, ihm entgegen, so 



* Deshalb sollte man auch stets grossen Werth legen auf 
eine völlig correcte Schreibweise; und es ist schwer zu ver- 
stehen, wie selbst hochstehende Componisten mitunter eine 
solche hintansetzen mögen. So schreibt z. B. Chopin in dem 
Präludium Nr. 4: 



faU^lf f i f f. i f J]f »T* 



U. 8. W. 




An der Stelle + wird man aber dis, nicht e«, hören; und bei -m- 
wäre nicht h sondern ais das natürliche. Was sollen es und h 
in der E-moll- Tonart? 
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:p^ürde es ihm ungleich schwerer werden, zu verstehen, 
dass in dieser einen Note zwei ganz verschiedene Töne 
sich bergen. Vollends wird man jenen Gedanken auf- 
geben, wenn man sich klar macht, dass es Instrumente 
gibt, für welche die Verschiedenheit in Bezeichnung 
der Töne keineswegs ohne Bedeutung für die Tonbil- 
dung ist. 

Einigermassen hiermit in Zusammenhang steht es, 
dass man neuerdings Claviere construirt hat, für deren 
Tastatur nicht mehr die C-dur-Tonart (wonach zwischen 
e und F^ h und C die Obertasten ausfallen) zur Grund- 
lage dient; deren Tastatur vielmehr einen ununter- 
brochenen Wechsel von Unter- und Obertasten dar- 
bietet. Die diatonische Durtonleiter bildet sich hier- 
nach durch alle Tonarten hindurch nur in zweierlei 
Weise; nämlich: 

entweder aus drei Untertasten, drei Obertasten und 

einer Untertaste, 
oder aus drei Obertasten, drei Untertasten und einer 

Obertaste. 

Danach gibt es für die Technik des Clavierspieles 
kaum noch leichtere und schwerere Tonarten. Ein jedes 
Tonstück kann, je nachdem man eine Ober- oder 
Untertaste zum Ausgangspunkte nimmt, nur auf 
zweierlei Weise gespielt werden. Auch ist es äusserst 
leicht, jedes Tonstück um ein beliebige Anzahl ganzer 
Töne zu transponiren. Man braucht nur um so viel 
Töne, als man will, höher oder tiefer zu beginnen ; dann 
spielt sich das Stück genau so, wie in der voraus- 
gegangenen Tonart. Soll mit dieser Construction der 
Tastatur jener unterschiedslosen Bezeichnung der zwölf 
Töne in der Scala der Weg gebahnt werden, so stehen 
ihr alle die oben hervorgehobenen Bedenken entgegen. 
Die Sache hat aber auch noch eine hervorragende Be- 
deutung für die Technik des Clavierspieles; und von 
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diesem Gesichtspunkte aus würde sich erst nach voll- 
ständiger praktischer Erprobung ein sicheres Urtheil 
über diese Neuerung fallen lassen. 

Eine andere sich anknüpfende Frage ist die, ob 
wir nicht die Bezeichnung der Töne, wie wir sie jetzt 
haben, wonach jeder Ton eine absolute Benennung 
fuhrt, aufgeb^i und durch eine relative Benennung 
der Töne nach ihrer Stellung in der Tonart ersetzen 
sollen. Wir bezeichnen einen Ton von bestimmter 
Höhe als C, mag er nun Grundton der C-dur- Tonart, 
oder zweiter Ton von B-dur, oder dritter Ton von 
a-moU sein. Es Hesse sich denken, dass man die Töne 
nur relativ nach ihrer Stellung zum Grundtone be- 
zeichnete und dann im voraus den Grundton bestimmte. 
Eine solche relative Bezeichnung lag einigermassen in 
der früher üblichen Solmisation, indem man unter der 
Bezeichnung ut^ re, mi, fa^ sol, la abwechselnd die Töne 
(7, D, e, F, G, a — F, G, a, B, C, D — G, a, ä, C, 
D, e begriff, sodass der üebergang mi - fa überall 
einen halben Ton bezeichnete. Auch ist eine solche 
Schreibweise bereits allgemein üblich für gewisse In- 
strumente, die stets in C-dur geschrieben werden, wo- 
bei aber im voraus bestimmt wird, in welcher (andern) 
Tonart die Instrumente spielen sollen. Hier bezeich- 
net also die Note C nicht einen absoluten Ton, son- 
dern den jedesmaligen Grundton (also, wenn z. B. Comi 
in A vorgeschrieben ist, den Ton J.), D bezeichnet die 
Secund des Grundtones u. s. w. Man hat nun (nament- 
lich in England, wo sich für diesen Zweck eine Gesell- 
schaft der „Solfeggisten" gebildet) versucht, eine der- 
artige Bezeichnung allgemeiner einzufuhren. Mit Hülfe 
der durch die Solmisation dargebotenen Silben hat 
man die Töne lediglich nach ihrem Verhältniss zum 
Grundtone benannt, während sich die absolute Ton- 
höhe durch den im voraus bezeichneten Grundton be- 
stimmt. Wechselt der Grundton, so wechselt von da 



Digiti 



zedby Google 



159 

an auch die Benennung der Töne. Es ist unkvgbair, 
dass eine solche Bezeichnung gewisse Vortheile in sich 
trägt. Es würde dadurch der Sinn für die musika- 
lische Bedeutung der Töne weit mehr geweckt und die 
Beinheit d&r Ifitosation gefördert werden. In ein- 
fachst Mitsässtücken, z.B. Schulgesängen, würde sich 
auch ein solches System der Tonhezeichnung wohl 
durchführen lassen. 

Wie aber unsere moderne Musik sich entwickelt 
hat, vielfach mit chromatischen Tönen durchsetzt, bald 
in diese, bald in jene Tonart ausweichend, ohne sichere 
Grenzen des üeberganges, würde eine solche relative 
Bezeichnung der Töne eine so schwierige werden, dass 
sie sicherlich nicht durchzuführen stünde. Die abso- 
lute Bezeichnung der Töne, wenn sie auch für das 
musikalische Verständniss minder günstig ist, wird man 
daher für alle Werke utid Instrumente, welche einen 
reichern Tonwechsel darbieten, beibehalten müssen. 

Dagegen ist es wol als ein historisches Misgeschick 
zu beklagen, dass unser Notenlesen erschwert wird 
durch die Mannichfaltigkeit der Schlüssel. Violin- und 
Bassschlüssel sind allgemein geläufig geworden, weil 
in ihnen auch für das Ciavier geschrieben wird. Wer 
aber Streichquartette lesen will, muss daneben auch 
noch den Altschlüssel sich aneignen. In Gesangsachen, 
wenigstens den altern, kommen ausser Bass- und Alt- 
schlüssel, auch noch Tenor- und Sopranschlüssel zur 
Anwendung. Diese Verschiedenheiten, die das Noten- 
lesen schwierig machen, hätten wol vermieden werden 
können. Es wäre sicherlich mit zwei Schlüsseln aus- 
zukommen gewesen, die man mit Bücksicht auf die 
Verschiedenheit der Lage der menschlichen Stimme 
und der Besaitung der Geigeninstrumente um eine 
Quint auseinander legen und ausserdem noch für eine 
höhere und niedere Octav hätte verwendbar machen 
können. Auf diese Weise würde man einerseits den 
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tiefsten Ton der Violine und andererseits den tiefsten 
Ton der Bratsche und des Violoncell (das letztere in 
der tiefern Octav) mit derselben Note bezeichnet 
haben. Und in ähnlicher Weise würde ^lan Sopran 
und Tenor mit dem einen, Alt und Bass mit dem an- 
dern, um eine Quint tiefer gelegenen Schlüssel haben 
schreiben können. Indessen würde eine solche Neue- 
fung an dem historisch Ueberkommenen einen schwer 
besiegbaren Widerstand finden. In Gesangsachen sucht 
man sich jetzt dadurch zu helfen, dass man sämmt- 
liche Stimmen, die Bassstimme allein ausgenommen, 
mit dem Violinschlüssel schreibt, wobei man sich frei- 
lich den Tenor um eine Octav tiefer liegend zu 
denken hat. 



§.41. 

Wir kehren zu der Frage nach der Möglichkeit 
eines neuen Musiksystems zurück und stellen dieselbe 
noch in dem Sinne: ob — wenn es auch nicht möglich 
sei, neue Töne zu schaffen — nicht doch wenigstens 
neue Tonarten und neue Tonverbindungen, Accorde, 
erfunden werden können? 

Wenn wir „neue Tonarten*' in Frage stellen, so ist 
selbstverständlich das Wort „Tonart" nicht in dem Sinne 
gemeint, wie wir von einer C-dur-, D-dur-Tonart u. s. w. 
sprechen. Tonarten in diesem Sinne könnten wir na- 
türlich so viele schaffen, als wir Töne schaffen können; 
und da wir in der Zahl der zu schaffenden Töne 
unbeschränkt sind, so würden wir auch unzählige Ton- 
arten schaffen können. Vielmehr ist bei jener Frage 
das Wort „Tonart" in dem generischen Sinne gemeint, 
in welchem wir von einer Durtonart und Molltonart 
reden. Und die Frage ist also die: ist es möglich, 
dass noch andere Tonarten als die Dur- und Moll- 
tonart — und, wenn man mit Hauptmann auch noch 
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ein Molldartonart gelten lassen will, auch noch diese 
dritte — geschaffen werden? 

Wir müssen auch diese Frage entschieden verneinen, 
und zwar aus dem einfachen Grunde, weil wir nur 
einen Dur- und einep Molldreiklang haben. Die Dur- 
tonart ist das Product der verbundenen Durdreiklänge, 
die Molltonart das Product der verbundenen Molldrei- 
klänge, die Molldurtonart das Product der Verbindung 
eines tonischen Durdreiklanges mit einem Molldreiklang 
der Unterdominant. Weitere Arten von Dreiklängen 
und weitere Verbindungen derselben sind nicht denk- 
bar. Damit ist auch die Unmöglichkeit neuer Ton- 
arten bewiesen. 

Diesem Ausspruch scheint die Geschichte der Musik 
zu widersprechen. Man sagt uns, dass die Griechen 
eine grössere Anzahl „Tonarten" gehabt. Ebenso 
wissen wir, dass es im Mittelalter eine grössere An- 
zahl von sogenannten Kirchentonarten, die unter Be- 
zeichnung mit den altgriechischen Namen aufgeführt 
werden, gegeben habe. Wäre es danach nicht denk- 
bar, dass auch wir zu einer grössern Anzahl von „Ton- 
arten" zurückkehrten? 

Um die Bedeutung dieses Einwurfes zu würdigen, 
ist ein tieferes Eingehen auf die Frage erforderlich, 
welche Bewandtniss es mit jenen altgriechischen Ton- 
arten und den Kirchentonarten gehabt habe. Um die 
gegenwärtige Darstellung durch diese historische Unter- 
suchung nicht zu unterbrechen, ist dieselbe in eine 
besondere Beilage dieser Schrift verwiesen worden. 
Hier wollen wir nur die Ergebnisse kurz zusammen- 
stellen. 

Die Griechen hatten auf ihrem für die Musik maass- 
gebenden Instrumente, der Lyra, nur eine beschränkte 
Zahl von Tönen, bei vollster Entwickelung deren 15. 
Sie stimmten diese Töne nach der diatonischen Ton- 
leiter, sodass die 15 Töne zwei volle Octaven umfass- 

Bähr, Das Tonsystem. 11 
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ten. Sie fühlten aber das Bediirfniss, innerhalb dieser 
Tonreihe von zwei Octaven die diatonische Tonleiter 
in jeder Lage zur Verfügung zu haben. Sie stimmten 
deshalb je nach Bedürfniss die Lyra so um, dass 
innerhalb gegebener Grenztöne die diatonische Ton- 
leiter sich ge Wissermassen hin und her schob. Die so 
verschieden gestimmten Tonreihen, deren jede ein an- 
deres Stück der diatonischen Tonleiter enthielt, bil- 
deten ihre „Tonarten" (Tonoi, tropoi)^ die sie mit den 
bekannten Namen bezeichneten. Nehmen wir an, die 
Grenztöne seien (nach heutiger Bezeichnung) Ä und 
a' gewesen, so enthielt die dorische Tonart die Ton- 
ieiter in C-dur, die phrygische in D-dur, die ly- 
dische in E-dur, die mixolydische in F-dur, die 
hypodorische in G-dur, die hypophrygische in A-dur, 
die hypolydische in H-dur. Die griechischen „Ton- 
arten" entsprachen also unsern Tonarten in der 
concreten Bedeutung dieses Wortes. Sie hatten aber 
deren nur sieben, während wir auch die Zwischentöne 
als Ausgangspunkt der Tonarten benutzen. Dass diese 
Tonarten nichts enthielten, was über die Frage, ob 
neben der Dur- und Molltonart noch weitere Ton- 
arten denkbar seien, entscheiden könnte, liegt auf der 
Hand. 

Bei den Kirchentonarten des Mittelalters lag die 
Sache anders. Innerhalb einer Tonreihe, welche un- 
serer C-dur-Tonleiter entsprach*, schied man einzelne 
Octavenreihen aus, zunächst in der Bedeutung, dass 
durch sie der Tonumfang jedes Musikstückes be- 
grenzt werde, zugleich aber mit Bestimmung eines 
Tones, welcher den Schlusston des innerhalb einer 



* Ausser der C-dur-Tonleiter hatte man nur noch, mit Hülfe 
des b moUe, die F-dur-Tonleiter. Jahrhundertelang componirte 
man nur mit den Tönen dieser beiden Scalen. 
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solchen Octavenreihe sich bewegenden Musikstückes 
bilden nrnsste. Diese Octavenreihen bildeten die „Ton- 
arten", die man mit altgriechischen Namen benannte. 
Als Schlusstöne galten anfangs nur die Töne D, -B, F^ 
G\ später kamen die Töne C und A hinzu. 

In dem Gedanken, mittels der C-dur-Tonleiter Stücke 
zu bilden, die nicht (7, sondern die Töne D, E^ F 
oder 6r zum Grundtone nehmen, lag nun allerdings 
ein Versuch „Tonarten" zu schaflfen, die weder unserer 
Dur- noch Molltonart entsprachen. 

Dieser Versuch ging aber nicht etwa hervor aus 
einem positiven, vom Standpunkte geistiger Freiheit 
vertretenen Gedanken. Man lag vielmehr in den Ban- 
den des griechischen Systems, sowie man dasselbe ver- 
stand und sich zurecht gelegt hatte. Die Transposi- 
tion der Scalen, aus welcher die griechischen „Ton- 
arten" hervorgingen, hatte man nicht mit übernommen. 
Man glaubte die Tonarten wiederzufinden in Octaven- 
reihen, die man aus der überkommenen Reihe der Töne 
ausschied. Um aber diese Tonarten genügend zu 
charakterisiren , musste man nothwendig noch nach 
einem andern Merkzeichen suchen. Man fand dieses 
darin, dass man für jede Octavenreihe einen herrschen- 
den Ton — tonus finalis - — bestimmte. Die Kirchen- 
tonarten sind also hervorgegangen nicht aus geistigem 
Reichthum, sondern aus der Armuth des Tonsystems 
und dem Mangel freier Gedanken. 

Es ist aber auch nicht anzuerkennen, dass in die- 
sen Kirchentonarten wirklich Tonarten im Sinne un- 
serer Dur- oder Molltonart erstanden wären. Der 
Versuch, solche zu schaffen, war eben ein Versuch 
mit unzureichenden Mitteln. Wol konnte man, 
wenn man sich auf Schaffung von Melodien beschränkte, 
solche componiren mit den Tönen der C-dur-Scala, 
innerhalb einer bestimmten Octav und mit einem be- 
stimmten Ton als Schlusston. Damit war doch noch 

11* 
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keine neue Tonart geschaffen. Sobald man aber har- 
monisirte und innerhalb der C-dur-Scala die Töne 2), 
E, F oder G wirklich als Grundton behandeln wollte, 
musste sich einerseits das Fehlen von Tönen, die die- 
sem Grundton entsprachen, und andererseits das Ein- 
dringen von Tönen, die diesem Grundtone fremd 
waren, fühlbar machen. Darin liegt nun das Eigen- 
thümliche und Fremdartige der in den Kirchentönen 
auf uns gekommenen Compositionen. Es ist nicht zu 
leugnen, dass, wo diese Compositionen mit Geist durch- 
geführt sind, auch in ihnen ein besonderer Reiz gefunden 
werden kann. Sie gleichen Gemälden, welche ein Ma- 
ler innerhalb eines eigenthümlich beschränkten Raumes 
auszuführen die Aufgabe hatte, und die ja auch in 
der Hand eines begabten Künstlers zu echt künstle- 
rischen Schöpfungen werden können. Je weiter man 
aber gelangte, um so mehr musste man sich über- 
zeugen, dass das System der Kirchentonarten, nament- 
lich vom Standpunkte der harmonischen Behandlung, 
undurchführbar war. Und sobald mit dem Eindringen 
des chromatischen Elementes in die C-dur- Tonleiter 
die Möglichkeit einer reichern und freiem Gestaltung 
der Musik gegeben war, schwanden sie dahin und gingen 
unwillkürlich in die entsprechenden Moll- und Dur- 
tonarten über. Die Kirchentonarten bilden eine Phase 
unvollkommener Entwickelung unserer Musik, wie sie 
jede Kunst in ihrer Geschichte darzubieten pflegt. An 
ein vollendetes System, welches die Stelle unserer heu- 
tigen Dur- und Molltonart eingenommen hätte, ist da- 
bei nicht zu denken. 

Noch heute versuchen mitunter Componisten Ton- 
stücke in einer der „ Kirchen tonarten" zu compo- 
niren. Auch diese Compositionen können ja sehr 
geistreich behandelt sein. Aus minder geschickten 
Händen aber werden unter dieser Bezeichnung leicht 
bizarre und krankhafte Gebilde hervorgehen. 
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Wenn wir hiernach den Gedanken ablehnen, als ob 
ein neues Tonsystem und neue Tonarten erfunden wer- 
den könnten, so ist damit doch nicht gemeint, dass 
unsere Musik einer unwandelbaren Stabilität oder 
Stagnation unterworfen sei. Wie alles Menschliche 
unterliegt auch sie manuichfachem Wechsel. Davon 
kann uns schon ein Rückblick auf die Geschichte der 
Zeit, seit welcher unser heutiges Tonsystem zur voll- 
endeten Durchbildung gelangt ist, überzeugen. Hän- 
del und Bach beherrschten bereits das Tonsystem 
nicht minder wie wir; und noch heute hören wir ihre 
gewaltigeil Schöpfungen mit Freude und Entzücken. 
Aber Einzelnes in ihren Compositionen erscheint uns 
doch veraltet; so z. B. die Figuren, in welchen sich 
vielfach die Arien bewegen. Welchen Umschwung so- 
dann Mozart und Beethoven in dem Bereiche der 
Töne herbeigeführt, wie mannichfaltig sie neue Formen 
geschaffen haben, die seitdem unser musikalisches 
Denken und Empfinden beherrschen, bedarf keiner 
Ausführung. Im Laufe unserer eigenen Erinnerung 
hat wiederum Mendelssohn einen tiefgreifenden Ein- 
fluss dieser Art geübt. Und auch von Wagner — 
trotz aller Bedenken gegen die von ihm vertretene 
Richtung — ist anzuerkennen, dass er unsere Musik 
durch viele neue wirkungsvolle Tonbildungen be- 
reichert hat. 



Der angebliche Charakter der Tonarten. 

§.42. 

Wir wollen endlich noch eine Frage besprechen, 
bei welcher wir einer weitverbreiteten Ansicht ent- 
gegentreten müssen. Es ist bei vielen Musikern ein 
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fester Glaube, dass jede Tonart (C-dur, D-dur u. s. w.) 
ihren eigenen Charakter habe; ein Glaube, der frei- 
lich schon bei den Griechen bestand* und vielleicht 
von dort auf uns gekommen ist. Untersuchen wir, was 
daran Wahres sei. 

Es ist unzweifelhaft, dass die durch die gewählte 
Tonart bestimmte Höhe der Tonlage eines Musikstückes 
für dasselbe nicht gleichgültig ist. Der Componist 
wählt die Tonart unter Berücksichtigung einmal der 
Praktikabilität der Ausführung durch das Instrument 
oder die Stimme, für welche er schreibt, und sodann 
mit Rücksicht auf den dem Stücke zu gebenden Cha- 
rakter, der durch die Angemessenheit der Tonlage be- 
dingt ist. Eine zu hohe Tonlage gibt dem Tonstücke 
einen zu wenig gehaltenen, zu angestrengten, eine zu 
tiefe Tonlage einen zu wenig klangvollen, zu wenig 
energischen Ausdruck. Die Erfährung, dass die höhere 
Tonlage den Ausdruck steigere, benutzen nicht selten 
Operncomponisten in der Art, dass sie das nämliche 
Thema in kurzer Folge wiederholt zu Gehör bringen, 
aber jedesmal in gesteigerter Tonlage, wodurch sie 
eine gesteigerte Wirkung erzielen.** Bei der Bedeu- 
tung der Tonlage für den Charakter eines Musikstückes 
ist es deshalb auch nicht gleichgültig, wenn öfters 
Sänger, um Gesangstücke für ihre Stimme passend zu 
machen, dieselben transponiren. Geschieht dies um 



* Glarean II, c. 10: Lucianus in Harmonide quatuor Modo- 
rum nomina memorat ac cujusque Harmonicae proprietatem ex- 
plioit his verbis: Phrygiae impetum, Lydiae furorem, Doricae 
severitatem, Jonicae jucunditatem. Vgl. auch Plutarch de Mus. 
c. 15. 16. 

** So lässt Wagner das vom Tannhäuser an die Frau Venus 
gerichtete Lied zweimal wiederholen, jedesmal um einen halben 
Ton höher als vorher. Dadurch wird sein Drängen, ihn frei zu 
geben, immer heftiger und leidenschaftlicher. 
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einen Halbton oder auch um einen Ganzton, so wird 
vielleicht das Stück an Charakter wenig verlieren; 
während eine Verlegung um eine Terz oder Quart 
nicht leicht ohne wesentliche Beeinträchtigung des 
Charakters des Stückes geschehen wird. 

Dass aber dieser durch die Höhe der gesammten 
Tonlage bedingte Charakter eines Tonstückes mit einem 
Charakter der Tonart als solcher nichts gemein hat, 
liegt auf der Hand. 

Man kann femer zugeben, dass es Instrumente gibt, 
deren Construction dahin führt, dass auf ihnen die ver- 
schiedenen Tonarten einen mehr oder weniger ver- 
schiedenen Klang haben. Dies gilt namentlich von 
den Geigeninstrumenten, welche in denjenigen Ton- 
arten, in welchen die offenen Saiten (C, 6r, D, ^, E) 
zur Anwendung kommen, etwas heller klingen, als in 
denen, welche dieser Töne entbehren. 

Sehen wir aber hiervon ab, so ist die Annahme, dass 
die Tonarten je einen verschiedenen Charakter haben — 
wobei man freilich in der Bestimmung dieses Charak- 
ters in grosse Schwierigkeiten geräth — ein völlig un- 
haltbarer Aberglaube. Worin soll denn dieser ver- 
schiedene Charakter begründet sein? In dem rela- 
tiven Verhältniss der Töne zueinander doch gewiss 
nicht! Denn dieses relative Verhältniss ist ja in jeder 
Tonart das nämliche, mag nun derselben die reine 
oder die temperirte Stimmung zu Grunde liegen. Wäre 
es aber nicht das nämliche, wäre auf einem Instru- 
mente die Stimmung je nach der Tonart eine ver- 
schiedene: so würden die Tonarten mehr oder minder 
unrein gehört werden, was wiederum keine Verschieden- 
heit des Charakters erzeugen könnte. Kann also die 
Verschiedenheit des Charakters nicht auf das rela- 
tive Verhältniss der Töne gegründet werden, so 
könnte solche nur in der absoluten Tonhöhe der 
Tonart, und da diese durch den Grundton bestimmt 
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wird, in der absoluten Höhe des letztern ihren Grund 
haben. 

Nun kann man allerdings vielleicht jetzt — seit- 
dem ein grosser Theil der musikalischen Welt in einer 
zu Paris im Jahre 1858 getroffenen Vereinbarung auf 
eine bestimmte Höhe der Orchesterstimmung sich ge- 
einigt und hierbei die Höhe des eingestrichenen a' auf 
435 Schwingungen in der Secunde festgestellt hat — 
von einer absoluten Tonhöhe, die einem jeden Tone 
zukomme, sprechen. Aber was ist denn die so be- 
stimmte Tonhöhe eines jeden Tones anders als eine 
willkürlich gegriffene Stufe aus einer unendlichen 
Reihe? Hat der Ton o! 435 Schwingungen, so hat 
(nach der temperirten Stimmung) der Ton as* etwa 
411, der Ton V etwa 460 Schwingungen. Zwischen 
diesen Zahlen liegen doch unzählige Zwischenstufen, 
deren jede wieder einem besondem Ton entspricht. 
Gesetzt nun, die Töne a und as und die von ihnen ab- 
geleiteten Tonarten hätten je ihren besondern Cha- 
rakter: bei welcher jener Zwischenstufen würde denn 
dieser Charakter anfangen, und wo würde er aufhören? 
Man wird doch nicht annehmen wollen, dass etwa in 
der Mitte von a und as^ also bei dem Uebergange von 
424 zu 423 Schwingungen, der Charakter von a nach 
iis umschlage! Wo liegt denn aber die Grenze? wo 
liegt der Uebergang? Oder soll jeder der zwischen a 
und as liegenden Töne wieder einen besondern Cha- 
rakter haben? Das wäre doch des Charakteristischen 
etwas zu viel. 

Aber die ganze Anschauung von dem an die Ton- 
höhe jedes einzelnen Tones, diesen als Grundton ge- 
dacht, sich anknüpfenden Charakter wird vollends un- 
haltbar, wenn man erwägt, dass bis zu der gedachten 
Pariser Vereinigung eine fest bestimmte Tonhöhe für 
die einzelnen Töne gar nicht gegeben war, vielmehr 
die Stimmung in ziemlich weiten Grenzen hin und her 
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schwankte. Namentlich ist es bekannt, dass in frühern 
Jahrhunderten die Stimmung unserer Instrumente weit 
tiefer war. Nach einer Nachweisung, die bei den 
im Jahre 1862 zu Dresden gepflogenen Verhandlungen 
über die Höhe der Orchesterstimmung von dem Gesang- 
lehrer Näke zu Dresden gegeben wurde, hat das ein- 
gestrichene q! folgende nach Ort und Zeit verschiedene 
Stimmungen gehabt: 



1) LuUi in Paris, 1680 .... 

2) Gluck, Iphigenie, Paris 1774 . 

3) Händel, Hesse, Gluck in Wien . 

4) Vestalin in Paris, 1807 . . . 

5) Orchester der katholischen Kirche 

in Dresden, 1861 .... 

6) Wilhelm Teil, Paris 1829 . . 

7) Oper in Dresden, 1861 . . . 

8) Oper in Wien, 1861 ... . 



Danach hatte also bis zum Jahre 1774 der Ton a' 
noch nicht die Höhe, welche jetzt dem Tone as^ zu- 
kommt. Umgekehrt staiid nach der Wiener Stimmung 
im Jahre 1861 der Ton a' so hoch, dass er höher war 
als nach der Pariser Stimmung der Ton 6'. Hat nun 
mit allen diesen verschied^en Stimmungen der Cha- 
rakter der Tonarten gewechselt, sodass derselbe Cha-* 
rakter bald der Tonart von 6, bald der Tonart von a, 
bald der Tonart von as zukam? Wenn man in dieser 
Weise sich klar macht, dass der Begriff eines jeden 
Tones, der unter einem bestimmten Namen figurirt, 
etwas durchaus relatives ist und dass es ganz unmöglich 
sein würde, denjenigen Ton, an welchen sich der 
„Charakter" der Tonart anknüpfen soll, irgendwie zu 
fixiren oder näher einzugrenzen, so erscheint der Ge- 
danke, dass mit jeder Tonart sich ein besonderer Cha- 



404 Schwingungen 


410 


?9 


416 


9? 


420 


?J 


425 


» 


430 


M 


446 


»1 


466 


9» 
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rakter verbinde , als geradezu abenteuerlich. Er hat 
keinen grössern Werth als der Glaube der Alten von 
der Musik der Sphären*, von der wir heutzutage 
nicht mehr reden. 



* Vgl. Plutarch de Mus. o. 49. 
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Beilage L 

Die griechischen Tonarten und die Kirchentonarten 
des Mittelalters. 

In dieses und der folgenden Beilage ist die Bezeichnung der 

Töne mit grossen und kleinen lateinischen Buchstaben in der 

allgemein üblichen Bedeutung erfolgt und daher nicht im Sinne 

des §. 6 dieser Schrift zu verstehen. 



Es unterliegt keinem Zweifel, dass in dem griechi- 
schen Culturleben die Musik eine bedeutsame Rolle 
gespielt hat. Zahlreiche Aussprüche alter Schriftsteller 
weisen darauf hin. In einem Gespräche „über Musik", 
welches Plutarch uns vorführt, wird der Ursprung der 
Musik auf die Götter zurückgeführt, und viele Namen 
von Männern werden genannt, welche um die musische 
Kunst sich verdient haben gemacht. 

Es war natürlich, dass ein so denkendes Volk, wie 
das griechische, auch bemüht war, die Theorie der 
Musik zu ergründen. Eine Reihe von Schriftstellern ist 
uns aufbewahrt, welche diesen Gegenstand behandeln.* 



* Wesentlich erleichtert wird das Studium dieser Schrift- 
steller durch ein Sammelwerk von Marcus Meibom (Antiquae 
musicae aactores septem. Amsterdam 1652), in welchem dieser 
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Bei dem Studium dieser Schriftsteller muss uns meh- 
reres auffallen. Zunächst die merkwürdige üeberein- 
stimmung, sowol in dem, was sie lehren, als in dem, 
was sie uns verschweigen. Dieselben gehören zum 
Theil weit auseinander liegenden Zeiten an. Zwischen 
Aristoxenus, welcher im 4. Jahrhundert v. Chr. lebte, 
und Boetius, welcher im 6. Jahrhundert n. Chr. sein 
einflussreiches Werk schrieb, liegen viele Jahrhunderte. 
Und doch sind die Lehren beider im wesentlichen 
die nämlichen, ohne dass ein erheblicher Fortschritt 
bemerkbar wäre. Nicht minder auffällig aber ist es, 
dass in diesen Lehren manches vorkommt, was für uns 
gänzlich unverständlich ist, von dem wir uns gar keine 
Vorstellung machen können, wie es zur praktischen 
Anwendung gekommen. Und doch finden wir es bei 
fast allen Schriftstellern wiederholt. Ebenso begegnen 
wir überall denselben empfindlichen Lücken über das, 
was wir doch vor allem gern wissen möchten ; über die 
Frage, wie denn eigentlich die griechische Musik prak- 
tisch sich gestaltet habe. Und da auch nur ganz gering- 
fügige Ueberbleibsel alter Musik uns aufbewahrt sind, 
so fehlt es in der That an jeder nähern Kenntniss, 
wie die Musik der Alten in Wirklichkeit gewesen. 
Gleichwol ist das Studium der griechischen Musik- 



ßieben der bedeutendsten griechischen Schriften über Musik zu- 
sammengestellt, mit lateinischer üebersetzung begleitet und mit 
Anmerkungen versehen hat. Es sind das: Aristoxenus (Har- 
monioorum elementorum libri tres), Euklides (Introduotio har- 
monica), Nikomachus (Harmonices manuale), Alypius (In- 
troduotio musica), Gaudentius (Harmonica introductio) , Bac- 
chius (Introductio artis musioae), Aristides Quintilianus 
(de Musica). Nach der Ausgabe in diesem Werke werden die 
Schriftsteller hier citirt werden. Ausser diesen sind noch vor- 
zugsweise beachtenswerth: die bereits oben erwähnte Schrift 
von Plutarch; ferner* Claudius Ptolemäus (Harmonicorum 
libri III) und vor allen Boetius (de musica Libr. V). 
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lehre auch für uns noch von grossem Interesse. In 
ihr sehen wir die ersten Elemente entstehen, aus wel- 
chen unsere heutige Musik hervorgegangen ist. Be- 
ruht doch ein grosser Theil unserer theoretischen Be- 
griffe und der noch heute üblichen Namen auf den 
Satzungen der Griechen. Zugleich aber lernen wir 
den langen und mühseligen Weg würdigen, den der 
menschlicbe Geist bis zur Ausbildung unserer heutigen 
Kunst zurückzulegen hatte. 



Die Entdeckung, dass die Verschiedenheit der mu- 
sikalischen Töne auf mathematischen Verhältnissen be- 
ruhe, wird von den alten Schriftstellern auf Pythagoras 
zurückgeführt. Eine mehrfach erzählte Sage berichtet, 
dass derselbe, als er, an einer Schmiede vorüber- 
gehend, den verschiedenen Klang der Hämmer be- 
obachtet, auf den Gedanken gekommen sei, das Ge- 
wicht der Hämmer zu prüfen, und dabei entdeckt habe, 
dass die Verschiedenheit des Klanges durch die Ver- 
schiedenheit des Gewichtes bestimmt werde. Weitere 
Versuche machten die Pythagoräer in der Art, dass sie 
die Klänge einer gespannten Saite verglichen, je nach- 
dem man dieselbe ganz erklingen Hess oder auf be- 
stimmte Theile verkürzte. Sie gelangten so zu der Er- 
kenntniss, dass die Klänge der ganzen und verkürzten 
Saite in einem eigen thümlichen , dem natürlichen Ge- 
fühle sich aufdrängenden Verwandtschaftsverhältniss 
stehen, wenn die Verkürzung der Saite nach den re- 
lativ einfachsten Verhältnissen von 1:2, 2:3 oder 3 : 4 
erfolge. Dies war der Ausgangspunkt ihrer musika- 
lischen Theorie. 

Dem entsprechend knüpfte sich die Ordnung und 
Bezeichnung der Töne an die Besaitung des herrschen- 
den Instrumentes, der Lyra. Ehe wir hierauf näher 
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eingehen, müssen wir einiges über die Musikinstrumente 
der Griechen überhaupt vorausschicken. 

Als Instrumente, welche für die Kunst von Bedeu- 
tung waren, kommen bei den GHechen nur zwei in 
Betracht, ein Blasinstrument und ein Saiteninstrument. 
Das Blasinstrument — aulos — wird heute gewöhnlich 
als „Flöte" bezeichnet, hatte aber vielleicht grössere 
Aehnlichkeit mit unserer Clarinette, da es mittels einer 
„Zunge" geblasen wurde. Obgleich seine Erfindung 
als die ältere bezeugt wird, auch mehrfach Männer 
namhaft gemacht werden , welche sich als Virtuosen 
auf demselben ausgezeichnet haben, so tritt doch die- 
ses Instrument in seiner musikalischen Bedeutung, 
jedenfalls für die Theorie der Musik, gegen die Saiten- 
instrumente völlig in den Hintergrund. 

Was nun diese Saiteninstrumente betrifft, so kom- 
men dieselben unter einer grossen Mannichfaltigkeit 
von Namen vor. Neben der Lyra werden aufgeführt: 
Phorminx, Kitharis, Kithara, Chelys, Magadis, PeJcttSy 
Barhiton u. a. m. Ob diese verschiedenen Namen wirk- 
lich verschiedenartige Instrumente bezeichnet haben 
oder ob sie nicht vielmehr, mindestens theilweise, nur 
verschiedene Benennungen für ein und dasselbe In- 
strument gewesen, ist eine Frage, die nur mittels einer 
philologisch archäologischen Untersuchung gelöst wer- 
den kann*, auf die wir hier nicht eingehen. Jeden- 
falls lässt sich behaupten, dass alle diese Saiteninstru- 
mente insoweit übereinstimmten, dass sie nur fest- 
stehende (d. h. nur durch Umstimmung der Saiten zu 
verändernde) Töne hatten und dass diese Töne durch 
Anschlagen der Saiten mit den Fingern oder einem 
Stäbchen (plectrum) hervorgebracht wurden. Instru- 
mente, deren Töne durch Greifen der Saiten auf einem 



* Vgl. darüber: „Die Lyra. Ein Beitrag zur griechischen 
Kunstgeschichte von W. Johnsen" (Berlin 1876), S. 18 fg. 



Digiti 



zedby Google 



175 

Griffbrett veränderlich gewesen wären oder deren Ton 
durch Streichen der Saiten hervorgebracht wäre, wa- 
ren den Alten nicht bekannt. Wenigstens finden wir 
weder eine Andeutung darüber in den Schriftstellern, 
noch Bildwerke, welche darauf hinwiesen. Die Saiten- 
instrumente der Griechen, wie verschieden auch ihr 
Bau etwa gewesen sein möge, standen daher in ihrer 
musikalischen Bedeutung unserer heutigen Harfe (und 
zwar in ihrer primitivsten Form) am nächsten. 

Das vorherrschende Instrument der Griechen war 
aber jedenfalls die Lyra, ein Instrument, das durch 
zahlreiche uns erhaltene Abbildungen bekannt ist. An 
ihre Besaitung knüpften die Griechen ihr musika- 
lisches System. 



Die Grundlage dieses Systems, nach welchem die 
Lyra besaitet wurde, war das Tetrachord, d.h. eine 
Zusammenstellung (systema) von vier Saiten, von denen 
die beiden äussern in dem feststehenden Verhältniss 
eines Quartintervalles gestimmt waren. Es wird 
uns bezeugt, dass die Lyra zueilst nur mit einem 
Tetrachord bespannt gewesen sei. Wenn gleichzeitig 
Boetius erwähnt, die vier Saiten dieses ersten Tetra- 
chordes seien in dem Verhältniss von Grundton, Quart, 
Quint und Octav gestimmt gewesen, so beruht diese 
Annahme sicherlich nur .auf einer theoretischen Unter- 
stellung, die sich an die Bedeutung dieser Töne für 
die Musiktheorie knüpft, die aber aus innern und 
äussern Gründen als höchst unwahrscheinlich sich er- 
weist.* Allen Umständen nach hat dieses erste Te- 
trachord, ganz ebenso wie alle spätem, welche die Be- 
saitung der Lyra bildeten, aus vier innerhalb eines 



* Diese Gründe sind zum Theil schon entwickelt in der an- 
geführten Schrift von Johnsen, S. 44 fg. Sie lassen sich kurz 
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Quartintervalles nebeneinander liegenden Tönen be- 
standen. 

Die Hauptfrage war nun die : wie die beiden innern 
zwischen die äussern Saiten sich einreihenden Saiten 
zu stimmen seien? 

Dem natürlichen Gefühle der Griechen entging 
nicht die Bedeutung des Intervalles, welches sie — und 
nach ihrem Vorgange auch wir noch heute — „einen 
Ton" nannten. In den Schriften derselben wird die 
Bestimmung dieses Intervalles darauf zurückgeführt, 
dass man das Yerhältniss zwischen Quart "und Quint 
bemessen*, wobei man die Zahlen 9 : 8 fand. Sei el 
nun, dass man auf diesem mehr speculativen Wege 
oder auch auf dem Wege des unmittelbaren praktischen 
Gefühles zu der Erkenntniss von der Bedeutung dieses 
Intervalles gekommen: genug die Griechen fanden es 
angemessen, inmitten der beiden äussern Saiten des 
Tetrachordes zwei Saiten zu legen, deren Verhältniss 
durch das Intervall „eines Tones" bestimmt wurde. 
Neben diesen beiden, je einen Ton umfassenden Inter- 
vallen blieb dann innerhalb des Tetrachords (des Quart- 
intervalles) noch ein drittes Intervall übrig, welches 
sich, jedes der beiden Tonintervalle zu ^9 gerechnet, 
auf ^*%56 berechnete.** Dieses Intervall war, wenn 



auf zwei zurückführen. Eine in der gedachten Weise bespannte 
Lyra wäre praktisch ganz unbrauchbar gewesen. Hätten aber 
die Griechen sie gehabt, so wäre damit schon der Rahmen für 
die acht saitige Bespannung der Lyra gegeben gewesen, und es 
ist nicht abzusehen, wie die Griechen zunächst eine sieben- 
saitige Lyra hätten schaffen mögen. 

* Est tonus primarum consonantiarum per magnitudinem 
differentia. Aristoxenus I, 21. Gaudentius p. 15. 

** Da die zwei ganzen Töne Yg X % = ^%\ sich berechnen, 
so bestimmt sich das innerhalb des Tetrachordes (y^) übrig 
bleibende Intervall durch die Gleichung: 

«Vsi X X = % 
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man das Tonintervall sich getheilt dachte und den so 
gewonnenen Begriff eines „halben Tones" (= f^ %) ge- 
nau berechnete, etwas kleiner als ein halber Ton. Da 
es aber einem halben Ton nahezu entsprach, so sagte 
man: das Tetrachord umfasse zwei ganze Töne und 
einen halben Ton.* 

Nun aber kam weiter in Frage, an welche Stelle 
innerhalb des Tetrachords dieser Halbton zu legen sei. 
Man konnte ihn an die tiefste, an die mittlere und an 
die höchste Stelle legen. In der That bildete sich in 
dieser Beziehung eine verschiedene Sitte aus, die wir 
nach den verschiedenen Ländern bezeichnet linden. In 
dem dorischen Tetrachord lag der Halbton an der 
tiefsten, in dem phrygischen an der mittlem, in dem 
lydischen an der höchsten Stelle: 



Dorisches Tetrachord: 



PÄ- 



Phrygisches Tetrachord: 



1 


V2 


1 



Lydisches Tetrachord: V 1 



72 



In diesen drei verschieden gestalteten Tetrachorden 
liegt die Grundlage des ganzen griechischen Ton- 
systems. 

Bei dieser einfachen Besaitung der Lyra blieb man 
jedoch nicht stehen. Boetius nennt uns die Namen der 
Männer, welche eine fünfte, eine sechste und siebente 
Saite und zwar oberhalb des ersten Tetrachordes 



* Es waren namentlich Aristoxenus und seine Anhänger, im 
Gegensatz zu den Pythagoräern , welche die Intervalle weniger 
nach genauen Zahlenverhältnissen als nach dem Gefühle bemessen 
haben wollten. (Aristoxenus I, 32. Aristides Quintilianus III, 
115 fg.) 

Bahr, Das Tonsystem. 12 
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hinzufügten. Die Art und Weise, wie man die drei 
weitem Saiten der Lyra anreihte, war sehr einfach. 
Man fugte dem ersten Tetrachord ein zweites gleich 
geordnetes hinzu, dergestalt jedoch, dass die höchste 
Saite des ersten (tiefern) Tetrachordes zugleich die 
tiefste Saite des zweiten (höhern) Tetrachordes bildete. 
Man hatte also zwei nebeneinander liegende, durch die 
gemeinschaftliche mittlere Saite verbundene Te- 
trachorde. Hiernach gestalteten sich, der obigen Unter- 
scheidung entsprechend, folgende Tonreihen, welche die 
siebensaitige Lyra bildeten: 



dorisch : 



phrygisch : 



■^ — 








% 1 




1 1% 


1 1 




" — 






^ 


1 V 


i 

2 


1 1 1 


1 V. 1 






1 


1 


% 1 


1 1 -A 



lydisch; 

Mit Jer Schöpfung der siebensaitigen Lyra, welche 
man dem Terpander zuschrieb, kam das System zu 
einem vorläufigen Abschluss, wie wir daran erkennen, 
dass die erste uns gemeldete Benennung der Töne sich 
an diese siebensaitige Bespannung der Lyra knüpft. 

Man benannte die Töne nach den Saiten, und zwar, 
von der Tiefe nach der Höhe gerechnet, mit folgenden 
Namen: 

hypate (sc. chorde) . die erste Saite 



parhypate .... 

lichanos 

mese 

paramese oder trite 

paranete .... 
nete 



nächsterste Saite 
Zeigefinger „ 
mittlere „ 

nächstmittlere oder dritte 

Saite 
vorletzte Saite 
letzte Saite. 
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Es ergibt sich von selbst, dass diese lediglich der 
Stellung der Saiten entnommene Bezeichnung, welche 
für jede der obigen drei Tonreihen die nämliche blieb, 
innerhalb jeder derselben verschiedene Töne bezeich- 
nete; ein Umstand, der für die Theorie der Musik ge- 
wiss nicht günstig war. üebrigens müssen wir schon 
hier anführen, dass unter den oben angeführten drei 
Tonreihen eine von vorherrschender Bedeutung war. 
Es war dies die dorische Tonreihe, welche als die 
eigentlich griechische galt, während man] die phry- 
gische und lydische Tonart als ausländische — bar- 
barische — betrachtete.* Für die weitere Entwicke- 
lung des Tonsystems werden wir daher überall die 
dorische Tonreihe als Ausgangspunkt zu betrachten 
haben. 



4. 

Die siebensaitige Lyra enthielt bereits vollständig 
die sieben Töne der diatonischen Tonleiter. Man mochte 
es aber als einen Mangel empfinden, dass in dieser 
Tonreihe keine Saiten vorhanden waren, welche den 
Gleichklang der Oktav repräsentirten. Dies war zu 
erreichen, wenn man die Lyra, statt mit sieben, mit 
acht Saiten bespannte. Es entstand nur die Frage, 
wie man am besten diesen achten Ton einreihe. Man 
hätte zunächst daran denken können, denselben wie- 
derum in der Höhe, und zwar als Anfang eines neuen 
gleichartigen Tetrachordes anzuschliessen. Hätte man 
so verfahren, so würde man für die dorische Ordnung 
zunächst einen Halb ton haben hinzufügen müssen und 
dadurch eine Tonreihe erhalten haben, die in ihrem 
Verhältniss zueinander unsern Tönen: 

h.c.d.e.f.g.a.b 



* Vgl. Athenaeus Lib. XIV. 

12* 
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entsprochen hätte. Damit hätte man die Octav des 
ersten Tones nicht erreicht, vielmehr eine Tonreihe 
erlangt, die mit den dissonirenden Tönen h und b ge- 
schlossen hätte. Man konnte ferner daran denken, statt 
des Halbtones einen Ganzton in der Höhe zuzusetzen, 
wodurch man für die dorische Ordnung eine Tonreihe 
erhalten haben würde, die unsern Tönen: 

h.c.d.e.f.g.a.h 

entsprochen hätte. Aber auch diese Tonreihe mochte 
dadurch, dass sie mit dem Leittone schloss, der ohne 
darüber liegenden Ton nur wenig verwerthbar war, 
von vornherein wenig ansprechend erscheinen. Lichaon 
aus Samos griff die Sache anders an. Er unternahm 
es, die beiden Tetrachorde, welche bisher durch die 
gemeinschaftliche mittlere Saite (mese) verbunden wa- 
ren, zu trennen; d. h. er begann den zweiten Te- 
trachord mit einer selbständigen Saite, welche er von 
der letzten Saite des ersten Tetrachordes um das 
Intervall eines Tones entfernte. Mit andern Worten : 
er schob in der Mitte beider Tetrachorde 
einen Ton ein, sodass das ganze zweite Tetrachord 
um einen Ton höher als bisher zu liegen kam. Man 
nannte dieses System im Gegensatz zu dem frühern 
„verbundenen" (synemmcnon) das „getrennte" (die- 
zeugmenon) und bezeichnete das eingeschobene mitt- 
lere Intervall als die „Trennung" (diazeuxis). Hier- 
durch entstanden folgende Tonreihen: 



-^"^ 




^•^ 








^---. 


dorisch : Yg 


1 


1 


1 


% 


1 


1 
















^ — '■""""'" 




" — ^ 


^ — 




^ 


phrygisoh : 1 


V2 1 


1 


1 


Va 


1 




















" ^ 


""^ 






lydisch : 1 


1 


Va 


1 


1 


1 


'/. 
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Mit dieser Reihe von acht Tönen, in welcher je 
zwei und drei durch das Intervall eines Ganztones ge- 
trennte Töne mit einem nur durch das Intervall eines 
Halbtones getrennten Tone wechselten, und in welcher 
der erste und letzte Ton im Einklänge der Octav 
standen, war die Tonleiter vollständig hergestellt, 
welche wir noch heute die diatonische nennen und als 
Grundlage unsers Musiksystems anerkennen. Der 
Unterschied der vorbezeichneten Octavenreihen lag nur 
darin, dass sie zwischen verschiedenen Tönen als End- 
punkten sich bewegten. Im Sinne unserer heutigen 
Tonbezeichnung ausgedrückt würden wir sagen: die 
dorische Octavenreihe lag zwischen Terz und Terz, 
die phrygische zwischen Secund und Secund, die 
lydische zwischen Grundton und Grundton' der Dur- 
tonleiter. 

Man konnte aber auch noch in anderer Weise die 
siebentönige Tonreihe um einen achten Ton- vermehren, 
und zwar zunächst in der Art, dass man in der Tiefe 
einen Ton, durch das Intervall eines Ganztones ge- 
trennt, anschloss. Da die so gebildete Octavenreihe 
mit einem Tone unterhalb der bisherigen (si eben- 
tönigen) Reihe begann, so bezeichnete man sie in der 
Weise, dass man dem Namen der bisherigen Tonreihe 
das Wörtchen „%i>o" (unter) vorsetzte. So entstanden 
folgende Octavenreihen: 



hypodorisch : 



hypophrygisch : 



hypolydisch: 



1 I y2 1 1 I 1 I % I 1 I 1 
1 I 1 I V2 1 1 I 1 I V2 1 1 

i f I ["~i yT] i i ^ 



Jede ' dieser Octavenreihen lag wieder zwischen 
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andern Tönen als Endpunkten; die hypodorische zwi- 
schen Sext und Sext, die hypophrygische zwischen 
Quint und Quint, die hypolydische zwischen Quart und 
Quart unserer heutigen Durtonleiter. 

Endlich bildete man auch noch achttönige Reihen 
in der Art, dass man der siebentönigen Reihe ober- 
halb einen Ton zusetzte. Man bezeichnete diese 
Octavenreihen in der Weise, dass man dem Namen 
der siebentönigen Reihe das Wort „%^^r" (über) vor- 
setzte. So entstanden folgende Octavenreihen: 







■^^-^ ^-^ 




■^^-^ 




hyperdorisch: Vi 


1 


1 % 


1 


1 


1 














^--*'^^"" 




^*«^ -- — 




— -^ 




hyperphrygisch : 1 


""% 


1 1 


Ya 


1 


1 














-- — 




— -^ -■ — 




-^ 




hyperlydisch: 1 


1 


y« 1 


1 


V2 


1 



Von diesen fielen aber die hyperlydische mit der 
hypophrygischen, die hyperphrygische mit der hypo- 
dorischen Octavenreihe zusammen. Nur die hyper- 
dorische Reihe, welche (angeblich wegen ihrer nahen 
Lage an der lydischen*) meistens die mixolydische ge- 
nannt wird, bildete eine neue Tonreihe, indem sie, in 
unserer Sprache zu reden, zwischen Septim und Sep- 
tim sich bewegte und so eine noch vorhandene Lücke 
des Systems ausfüllte. 

So hatte man also sieben Tonreihen, jede in ver- 
schiedener Reihenfolge die Töne der diatonischen Ton- 
leiter innerhalb zweier Octavtöne umfassend. 

Für die so geschaffene achtsaitige Lyra musste 
nun auch die Benennung der Saiten und Töne geändert 



* Vgl. Ptolemäus c. 10. Beide Namen führt Alypios auf. 
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werden. Es geschah dies dadurch, dass man für den 
fünften Ton ausschliesslich den Namen paraniese, für 
den sechsten Ton ausschliesslich den Namen trüe an- 
wandte. 

Um dann die trite^ paranete und nete der sieben- 
saitigen Lyra von den gleichnamigen Tönen der acht- 
saitigen Lyra zu unterscheiden, fügte man jenen das 
Wort synemmenon^ diesen das Wort diezeugmenon 
hinzu. Im übrigen blieben die Benennungen dieselben, 
obwol die Bezeichnung mese (die mittlere) für die 
vierte Saite des acht tönigen Systems nicht mehr 
passte. 

Mit der Schaffung der achtsaitigen Lyra war wie- 
derum ein bedeutungsvoller Abschluss für die Ent- 
wickelung des Tonsystems erreicht. Dies zeigt sich 
unter anderm in folgender charakteristischen Thatsache. 
Die Griechen bezeichneten die besonders beachtens- 
werthen Intervalle der Quart . und Quint mit den um- 
schreibenden Worten dia tesseron, dia pente (d. h. durch 
vier, durch fünf seil. Saiten). In der achtsaitigen Lyra 
kam nun zuerst das Intervall der Octav zur Anwen- 
dung. Statt' aber hierfür zu sagen: dia oJcto („durch 
acht"), sagte man: dia i?asow („durch alle"), eine Be- 
zeichnung, die offenbar der achtsaitigen Lyra entnom- 
men wurde und nur für diese passte. Diese Bezeich- 
nung wurde aber eine bleibende und erhielt sich 
auch, als längst die Lyra die Zahl von acht Saiten 
überschritten hatte und sogar bis auf zwei Octaven 
(dis diapason) erweitert war. 

An die achtsaitige Lyra knüpfte sich dann auch 
die spätere Erweiterung des Tonsystems. Gleichwol 
wurde durch sie die siebensaitige Lyra keineswegs 
völlig verdrängt. Beide mit den ihnen eigenthüm- 
lichen Systemen der „verbundenen" und „getrennten" 
Tetrachorde blieben vielmehr nebeneinander in Ue- 
bung. Ja, wir dürfen annehmen, dass auch bei der 
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Erweiterung des Tonsystems, die sich schliesslich bis 
auf fünfzehn Töne erstreckte, die einfachere sieben- 
und achtsaitige Lyra nicht völlig verschwand, son- 
dern mehr oder weniger in den Kreisen des Volkes 
heimisch blieb. 



5. 

Für die weitere Entwickelung haben wir, wie be- 
reits oben bemerkt, die dorische Tonreihe als Aus- 
gangspunkt zu betrachten. .Diese Entwickelung voU- 
iiog sich zunächst in der Richtung, dass man der Lyra 
drei weitere Töne in der Ordnung eines verbundenen 
Tetrachordes nach unten zufügte; wie dies die fol- 
gende Zeichnung veranschaulicht: 



alt 



So wie in der vorstehenden Zeichnung die drei 
neuen Töne der acht saitigen Lyra angereiht sich dar- 
stellen, konnte man sie auch der siebensaitigen an- 
reihen. 

Die neuangefügten Töne wurden benannt mit dem 
nämlichen Namen, welchen die bisherigen drei tiefsten 
Töne führten: hypate, parhypate, lichanos^ jedoch mit 
dem Zusatz: Jiypaton (der ersten), während man die 
gleichnamigen Töne des früher ersten, nunmehr zweiten 
Tetrachordes mit dem Zusatz: meson (der mittlem) 
benannte. Im übrigen behielt man die frühern Namen 
bei, obgleich für die „w^c" dieser Name jetzt noch 
weniger passte. 

Die nächstfolgende Erweiterung des Systems rich- 
tete sich nach oben. Das Systema synemmenon war 
freilich einer solchen Erweiterung nicht fähig. Hätte 
man demselben in der Höhe einen weitern Tetrachord 
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hinzufügen wollen, so würde man eine Tonreihe be- 
kommen haben, die — in heutiger Sprache zu reden — 
YöUig aus der Tonart hinauslief* und deshalb gewiss 
auch dem natürlichen Gefühle der Griechen wider- 
strebte. Wohl aber eignete sich das Systema diejseug- 
menon zu einer solchen Erweiterung nach oben. Man 
fügte den elf Tönen desselben in der Höhe noch ein 
viertes (verbundenes) Tetrachord zu und erlangte da- 
durch eine Tonreihe von vier Tetrachorden, je zwei 
verbunden, in der Mitte aber durch ein Intervall ge- 
trennt. 

Mit der Benennung dieser neuzugefügten Töne ver- 
fuhr mau ebenso, wie bei der in den Tiefe zugefügten : 
man benannte sie mit den Namen der drei höchsten 
Töne des bisherigen Systems, trite^ paranete^ nete^ 
fügte aber zur Unterscheidung den Zusatz hyperbolaion 
(der überschreitenden) hinzu. Im übrigen blieben die 
Namen unverändert. Insbesondere behielten die Töne 
des zweiten Tetrachordes den Zusatz „me^ow", obwol 
dieses Tetrachord nicht mehr in der Mitte lag. 

Man hatte nun im ganzen vierzehn Töne, deren 
zweite Hälfte mit der ersten im Octaveneinklange stand. 
An vollen zwei Octaven fehlte hiernach nur noch ein 
Ton. Auch diesen setzte man noch hinzu, und zwar 
in der Tiefe, entsprechend dem in der Mitte eingescho- 
benen Tone. Man nannte ihn proslambanomenos (den 
vorausgenommenen Ton). Durch ihn erweiterte sich 
das System auf fünfzehn Töne. Nun stand auch die 
mese wieder in der Mitte; mit ihr stand der höchste 
und der tiefste Ton im Octaveneinklange. 

Neben diesem an das System der acht saitigen Lyra 
sich anknüpfenden System von fünfzehn Tönen wurde 



* Dieselbe würde folgender Tonreihe entsprochen haben: 
h . c • d . e . f . g . a . b . c . d . es . f . g. 
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aber auch das minder vollkommene System von elf 
Tönen, welchem die sieben saitige Lyra zur Grund- 
lage diente, in der Theorie und wahrscheinlich auch 
in der Praxis fortgeführt. 

Wir können das ganze System, welches in dieser 
Weise zum vollendeten Abschluss kam, in fol- 
gender Zeichnung darstellen: 



Trite 
Paranete 

Nete 



'S 



Proslambanomenos 



\ Hypate \ 
Parhypate I 



LichanoB 



I 



hypaton 



\ Hypate 
Parhypate 

Lichauos 

' Mese 

\ Paramese 
Trite 



meson 



(Diazeuxis) 



Paranete 

\ Nete 
Trite 

Paranete 

' Nete • 



' diezeugmenon 



hyperbolaion 
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Die hier aufgeführten Namen der Töne kommen uns 
heute sehr schwülstig und schwierig vor; wie si« denn 
auch für die leichte Handhabung des Tonsystems 
sicherlich wenig geeignet waren. Sie sind aber doch 
nicht so schwer fassbar, wie sie uns auf den ersten 
Blick erscheinen, wenn wir uns nur in die geschicht- 
lich^ Entstehung des ganzen Systems hineindenken; 
und jedenfalls haben sie das Verdienst, dass sie uns 
diese Entstehung in lichtvollster Weise bewahrt haben 
und anschaulich machen. 



6. 

Es ist hier bisher, um Verwirrung zu vermei- 
den, der Entwickelungsgang des griechischen Ton- 
systems so dargestellt, als ob die Ausfüllung des 
Tetrachordes mit zwei ganzen und einem halben Tone 
die einzige Art gewesen, in welcher die Griechen die 
Töne geordnet. Das ist aber in Wahrheit nicht der 
Fall. Die griechischen Schriftsteller handeln ausführ- 
lich von drei „Geschlechtern" (genot), worunter sie 
noch zwei andere Arten der Zusammenstellung der 
Töne innerhalb des Tetrachordes begreifen. Sie unter- 
scheiden in dieser Beziehung das diatonische, das 
chromatische und das enharmonische Geschlecht. 
Das diatonische Geschlecht bezeichnet dasjenige 
Tonsystem, welches unserer bisherigen Darstellung zu 
Grunde liegt, die Ordnung der Saiten innerhalb des 
Tetrachordes in dem Verhältniss von zwei Ganztönen 
und einem Halbtone. Wir müssen nun noch von den 
beiden andern „Geschlechtern" reden. 

Als chromatisches Geschlecht wird es bezeich- 
net, wenn die Saiten innerhalb des Tetrachordes in 
dem Verhältniss von zwei Halbtönen und 1^2 ganzen 
Tönen geordnet sind. Das Schema der achttönigen 
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Lyra in der dorischen Tonreihe würde sich danach 
folgendermassen darstellen: 



% 'k IV2 1 % % IV. 



Suchen wir uns dieses Schema in wirklichen Tönen 
zu veranschaulichen. Wenn wir die diatonische Ton- 
leiter der dorischen Reihe, indem wir sie in unsere 
C-dur-Tonleiter übertragen, in folgende Töne über- 
setzen: 

e.f.g.a.h.c.d.e 

so würden in der chromatischen Reihe folgende Töne 
an die Stelle treten: 

^ /. fis ^ 1 ^ eis ^ 
e . I . . a . n ; c . -1 . e. 

ges des 

Nun sind ja die Töne fis,- ges^ dis - des"^ auch für 
unser musikalisches Gefühl an sich nicht unverständ- 
lich. Was aber, müssen wir doch fragen, war mit 
einer Tonreihe praktisch anzufangen, in welcher diese 
chromatischen Töne nur vereinzelt vorkommen? Fis 
würde nur verständlich werden in Verbindung mit dem 
Tone g\ eis nur in Verbindung mit dem Tone d. G 
' und d fehlen aber. Ebenso würde ges und des niemals 
harmoniren mit den Tönen a, h und e, welche doch 
hier in der nämlichen Tonreihe figuriren. Trotz der 
Verständlichkeit der chromatischen Töne an sich müs- 
sen wir hiernach auf ein Verständniss des praktischen 



* Der Streit zwischen modernen Theoretikern, ob der zweite 
Halbton der chromatischen Tonreihe fis oder ges^ eis oder des 
gewesen, scheint mir ein völlig müssiger. Die Griechen kann- 
ten in diesem Sinne weder ein fis noch ein ges. Die Zahlen, 
welche Boetius (IV, 5) für das chromatische Tetrachord berech- 
net, passen weder für fis noch ges. 
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Gebrauches, den man Ton dieser Tonreihe des „chro- 
matischen Geschlechts'' gemacht, verzichten. Wir stehen 
vor einem ungelösten Räthsel. 

Noch weit räthselhafter ist aber dasjenige, was ans 
von dem enharmonischen Geschlechte gelehrt 
wird. Hier soll die Tonreihe in der Art sich bil- 
den, dass in das Interrall des Halbtones noch ein 
mittlerer Ton gelegt wird, sodass also der Halbton 
in zwei Viertel töne zerfallt. Neben diesen beiden 
Yierteltonen bleibt dann der Raum von zwei ganzen 
Tönen innerhalb des Tetrachordes frei. Das Schema 
würde hiemach in folgender Weise sich darstellen: 



% Vi 2 I 1 IV, IV, 



Trotzdem, dass die Lehre von diesem Tongeschlecht 
in den Schriften der Alten in durchaus nicht miszuver- 
stehender Weise übereinstimmend vorgetragen wird, 
müssen wir es doch offen aussprechen, dass sie für 
uns eine völlig unverständliche ist. So wie wir für 
die darin vorkommenden Vierteltöne heute gar keine 
Bezeichnung mehr haben, so haben wir dafür auch 
keinen musikalischen Sinn. Und ebenso wenig ist es 
zu verstehen, wie eine Tonreihe, die neben jener un- 
verständlichen Folge von Vierteltönen das Intervall 
einer grosen Terz offen Hess, sich praktisch brauchbar 
erwiesen habe. 

üebrigens begegnen wir auch schon in den Schrif- 
ten der Alten Aussprüchen, welche den praktischen 
Werth jener „Tongeschlechter" mindestens sehr zwei- 
felhaft erscheinen lassen. Bereits Aristoxenus sagt 
(I, 19): „An das enharmonische Geschlecht gewöhnt 
sich der musikalische Sinn kaum mit der allergrösstcn 
Mühe." Gaudentius (S. 6) äussert sich dahin: „Von 
den drei Geschlechtern wird allein das diatonische 
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häufig gesungen. Der Gebrauch der beiden andern ist 
nahezu verschwunden." Aristides Quintilianus (I, 19) 
sagt: „Das allergenaueste ist das enharmonische Ge- 
schlecht, welches nur bei den ausgezeichnetsten Mu- 
sikern angenommen ist. Vielen aber ist es ganz un- 
möglich. Sie halten die Modulation mit Vierteltönen 
wegen ihrer Schwäche nicht für annehmbar, indem sie 
der Meinung sind, dass solche gar nicht gesungen wer- 
den können." Plutarch (c. 11 und 38) äussert sich 
über die Entstehung und Anwendung des enharmoni- 
schen Geschlechtes in folgender schwer verständlichen 
Weise: „Olympos wird nach Angabe des Aristoxenus 
von den Musikern als Erfinder der enharmonischen 
Gattung betrachtet. Man stellt sich die Erfindung der- 
selben folgendermassen vor: Olympos bewegte sich auf 
der diatonischen Tonleiter; indem er nun die Melodie 
bald von der Paramese, bald von der Mese häufig auf 
die diatonische Farhypate übertrug und dabei den 
diatonischen Lichanos übersprang, entdeckte er die 
Schönheit des Ethos, ergriff mit Bewunderung das 
aus diesem Verhältniss sich ergebende System und 
componirte danach in der dorischen Tonart. So 
hielt er sich nicht mehr an die Eigenthümlichkeiten 
der diatonischen, noch an die der chromatischen 
Tonleiter, sondern bereits an die Verhältnisse der 
Harmonie." „Die Neuern haben die edelste Gattung, 
die ihrer Erhabenheit wegen von den Alten vorzugs- 
weise gepflegt wurde, ganz verworfen, sodass die 
Meisten auf die enharmonischen Intervalle nicht die 
geringste Rücksicht mehr nehmen. Ja sie sind so 
gleichgültig geworden, dass sie glauben, der enhar- 
monische Tonunterschied mache gar keinen bemerk- 
baren Eindruck auf das Ohr; deshalb verbannen 
sie ihn aus ihren Compositionen und erklären es für 
eine Albernheit, dass man Sätze darüber aufgestellt 
und diese Gattung zur Anwendung gebracht hat. Der 
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stärkste Beweis, den sie für die Richtigkeit ihrer An- 
sicht vorzubringen meinen, ist eigener Mangel an Ge- 
hör: als ob alles, was ihrer Wahrnehmung entgeht, eben 
darum auch durchaus nicht vorhanden und unbrauch- 
bar wäre. Der andere Grund ist, dass ein so kleines 
Intervall nicht als Consonanz vernommen werden 
könne u. s. w." 

Was ist nun aus dieser ganzen Lehre von den „Ton- 
geschlechtern" geworden? Nichts ist uns übrig ge- 
blieben als die Namen! Wir nennen noch heute 
die Tonleiter, welche aus dem Wechsel von je zwei 
und drei Ganztönen mit je einem Halbtone sich bil- 
det, die diatonische. Wir nennen diejenigen Töne, 
die wir als Hülfstöne zwischen die Intervalle der Ganz- 
töne der diatonischen Tonleiter einreihen, und die mit 
Hülfe dieser Töne gebildete Tonleiter chromatische. 
Wir nennen endlich diejenigen Hülfstöne, welche zwar 
nach ihrer harmonischen Genesis verschieden, aber 
doch einander so nahe stehend sind, dass sie auf un- 
sern temperirten Instrumenten als einheitliche gelten 
(eis - des, dis - es u. s. w.), enharmonische. Im 
übrigen aber müssen wir jene Lehre, namentlich so- 
weit daraus versucht wird eine musikalische Folge von 
Vierteltönen aufzustellen, von uns abweisen. Wir kön- 
nen sie nur für eine jener Verirrungen halten, wie sie 
die Geschichte fast jeder Kunst in ihren Anfängen 
zeitweise aufzuweisen hat. Wer aber dennoch glauben 
möchte, dass in jener Lehre ein tiefmusikalischer Sinn 
enthalten sei, den möchten wir bitten, durch musika- 
lische Vorführungen auf Instrumenten, die, wie ja leicht 
geschehen könnte, nach den Tonreihen jener Geschlech- 
ter gestimmt wären, die heutige Welt von jenem tie- 
fern Sinne zu überzeugen. 

Theilt man die diatonische Tonleiter in „Ganztöne" 
und „Halbtöne", so gelangt man zu dem Ergebniss, 
dass die Octav sechs Ganztöne und zwölf Halbtöne 
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umfasse. Dies war wirklich die Lehre des Aristo- 
xenus und seiner Anhänger, die man in diesem Sinne 
als Vertreter des Tonsystems ansehen kann, welches 
wir heute das temperirte nennen. Andere Musik- 
theoretiker aber rechneten genauer; und namentlich 
finden wir bei Boetius genaue Berechnungen.* Man 
fand, dass das nach Abzug zweier Ganztöne — diese 
zu jö ^9 gerechnet — innerhalb des Tetrachordes übrig 
bleibende Intervall von ^^^sg kleiner sei als ein hal- 
ber Ton. Man nannte diesen etwas zu kleinen „Halb- 
ton" Limma oder Diesis^ den ihm gegenüber stehen- 
den grössern Abschnitt des Ganztones Äpotome; die 
Differenz zwischen beiden Komma. In gleicher Weise 
berechnete man, dass sechs Ganztöne, diese zu % 
berechnet, grösser seien als die Octav (zu 72)- 
Auch hier nannte man das der Octav Fehlende, 
welches man als zwischen ^^/^^ und ^^/^j liegend 
berechnete, ein Komma, Hierauf beruht es, wenn 
auch noch heute von Musiktheoretikern für eine Mi- 
nimaldifferenz von Tönen der Ausdruck ^^Komma^'^ ge- 
braucht wird. 

üebrigens waren die Zahlenverhältnisse, wie sie sich 
aus unserer obigen Darstellung der Tongeschlechter 
ergeben, keineswegs die einzigen, welche die Alten auf- 
stellten. Man unterschied vielfach innerhalb jedes 
Geschlechtes wieder verschiedene Arten, für deren jede 
man dann ein besonderes Zahlenverhältniss erdachte. 
So stellt Aristoxenus für das chromatische und dia- 
tonische Geschlecht fünf, Ptolomäus für alle drei Ge- 
schlechter sogar acht verschiedene Arten auf, jede mit 
besondern Namen und besondern Zahlen. Es lohnt 
nicht der Mühe, alle diese Dinge kennen zu lernen. 
Macht man sich klar, wie schwierig es sein musste, 



* Vgl. Boetius I, 17; II, 28. 29. 30. Sl; III, 2. 3. 4. 12. 
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diese künstlichen Zahlenverhältnisse für die Stimmung 
der Instrumente in Wirklichkeit zu übersetzen *, so ge- 
langt man mehr und mehr zu der XJeberzeugung, dass 
jene Aufstellungen nur theoretische Speculationen wa- 
ren, die für uns kaum noch ein Interesse haben. 
Immerhin aber ist es interessant, dass unter der Reihe 
von Aufstellungen dieser Art, welche Ptolemäus uns 
mittheilt, auch eine Aufstellung des Musikers Didy- 
mus sich befindet, welche folgende Zahlenverhält- 
nisse gab: 



für das diatonische Geschlecht: 
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Auch Ptolemäus stellt für eine Art des diatonischen 
Tonsystems, welches er diatonon syntonon nannte, die 
Zahlen ^^/g, ^8 9 ^^/i5 ^^f- I^ diesen Aufstellungen 
treten uns zum ersten male die Zahlen entgegen, welche 
wir heute als die richtigen erkennen. Praktische Fol- 
gen aber haben jene Aufstellungen für das Musik- 
system der Alten nicht gehabt. 



Nach dieser Abschweifung über die Tongeschlechter, 
welche wir nun nicht weiter berühren werden, kehren 
wir zu dem Tonsysteme, wie es auf Grund der diato- 
nischen Tonleiter sich aufbaute, zurück. 

Wir haben bisher nicht versucht, die Tonreihen der 
Griechen auf entsprechende Tonreihen heutiger Be- 
zeichnung zurückzuführen, sondern nur beispielsweise, 



* Welche Mittel hätten wohl dem praktischen Musiker zu 
Gebote gestanden, die Saiten seiner Lyra genau nach diesen 
Zahlenverhältnissen zu stimmen? 

Bahr, Das Tousystem. 13 
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wo es zur Klarstellung erforderlich schien, solche 
gegenüber gestellt. Ein jeder Versuch, die griechischen 
Tonreihen auf Töne von bestimmter Höhe und 
Tiefe zurückzuführen, muss daran scheitern, dass wir 
über die Höhe oder Tiefe der Stimmung der griechi- 
schen Lyra nichts wissen. Wir wissen nicht einmal, 
ob und in welchem Maasse eine Uebereinstimmung 
in der Höhenlage der Töne gleichartiger Instrumente 
stattfand, und, wenn sie stattfand, mit welchen Mitteln 
sie erreicht wurde. * Zwar wird uns gesagt, der tiefste 
Ton der Lyra habe an der Grenze gelegen, wo ein 
musikalischer Ton noch vernehmbar sei.** Dass aber 
damit keine genaue Bezeichnung eines bestimmten To- 
nes gegeben ist, liegt auf der Hand. 

Wenn wir also die griechischen Tonreihen in Töne 
unserer heutigen Bezeichnung übersetzen, so kann diese 
Identificirung nur auf das relative Verhältniss der 
Töne sich beziehen. Wir stellen den griechischen Ton- 
reihen Tonreihen gegenüber, deren Töne zu einander 
sich ebenso verhalten wie die Töne jener. In welcher 
Höhe oder Tiefe die griechischen Töne in Vergleich 
mit den gegenüber gestellten Tönen moderner Bezeich- 
nung gestanden, wissen wir nicht, und ist das eine un- 
lösbare Frage. 

Wollen wir nun in diesem Sinne die griechischen 
Tonreihen in moderne Tonreihen umsetzen, so liegt es 
am nächsten, dies in der Art zu thun, dass wir jene 
in unsere C-dur-Tonleiter einreihen. Diese Einreibung 
gestaltet sich sehr einfach. Wo zwei Ganztöne als 
Intervalle einander folgen, sind es die Töne c, (i, e, 



* Wir wissen nichts davon, dass die Griechen die Schwin- 
gungen der Saiten gezählt, oder dass sie Instrumente nach Art 
der Stimmgabeln gehabt haben, mittels welcher eine überein- 
stimmende Stimmung hätte erzielt werden können. 
** Vgl. Aristides Quintilianus, I, 24. 
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wo drei Ganztöne einander folgen, sind es die Töne 
f, g, a^ h, welche dieselben einschliessen. Die Halb- 
töne liegen zwischen den Tönen e, / und Ä, c. 

Die Töne der siebensaitigen Lyra, in die C-dur-Ton- 
leiter übertragen, würden daher folgende sein: 

dorisch: h.c.d.e^f.g.a 

phrygiöch: a.h.c.d.e.f.g 
lydisch: g.a.h.c.d.e.f. 

Die Töne der achtsaitigen Lyra würden folgende 
sein: 

dorisch; e^f.g.a.h.c.d.e 

phrygisch: d.e.f.g.a.h.c.d 
lydisch: c.d.e.f.g.a.h.c. 

Die mit dem Zusatz „hypo" bezeichneten Tonreihen 
bilden sich aus der siebentönigen Tonreihe mit Hin- 
zufügung eines Tones in der Tiefe: 

hypodorisch: a.h.c.d.e.f.g.a 

hypophrygisch: g.a.h.c.d.e.f.g 
hypolydisch: f. g.a.h.c.d.e.f. 

Die hyperdorische oder mixolydische Tonreihe end- 
lich bildet sich aus der siebentönigen dorischen Ton- 
reihe mit Hinzufügung eines Tones in der Höhe: 

h . c . d . e . f . g . a . h. 

Man hatte also sieben Octavenreihen, je von e^nem 
der Töne der diatonischen Tonleiter ausgehend ; welche, 
wenn wir sie sammtlich in die C-dur-Tonart 
gelegt denken und dabei die dorische Octaven- 
reihe als Ausgangspunkt des Systems in die Mitte 
setzen, sich in folgender Weise gruppiren: 

13* 
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Welche Bedeutung hat- 
ten nun diese Ton reihen 
für die praktische Musik? 
Wir sind heute gewohnt, 
wenn wir von einer eine 
Octav umfassenden Ton- 
leiter hören, ohne weiteres 
zu unterstellen, dass der 
erste und letzte Ton dieser 
Leiter der Grundton sei. 
Denn in dieser Weise wer- 
den uns heutzutage die 
Tonleitern theoretisch vor- 
geführt. Danach werden 
manche ohne weiteres an- 
zunehmen geneigt sein, dass 
auch in den Octavenreihen 
der Griechen der erste und 
letzte Ton jedesmal die 
Bedeutung des Grundtones 
gehabt habe. Für diese An- 
nahme fehlt uns jede Grund- 
lage. W^ir wissen überhaupt 
nichts davon, dass die 
Griechen innerhalb ihrer 
Tonreihen einem bestimm- 
ten Tone diejenige oder 
auch nur eine ähnliche Be- 
deutung, wie wir dem 
Grundtone, beigelegt ha- 
ben. Eine Stelle bei Aristoteles (Problemata 20. 36), 
aus welcher man schliessen will, dass die Mese die 
Bedeutung des Grundtones gehabt, ist viel zu un- 
bestimmt, als dass diese Folgerung daraus gezogen 
werden könnte. Weiss man doch nicht einmal, was für 
eine „ Jtfese" hier gemeint ist. Jedenfalls ist es cha- 
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rakteristisch genug, dass sämmtlich« Schriftsteller von 
einem die Tonart beherrschenden Grundtone absolut 
schweigen. 

Damit erledigt sich auch die Frage,^ ob die griechi- 
schen Octavenreihen Dur- oder Molltonleitern gewesen 
seien. Der gegensätzliche Charakterzug beider würde 
nur in dem dritten Ton, vom Grundtöne gerechnet, zu 
finden sein, je nachdem derselbe zu letzterm in dem Ver- 
hältniss der grossen oder kleinen Terz stände. Da 
wir aber von einem Grundtone nichts wissen, so wissen 
wir auch nichts von einer Terz desselben. So, wie sie 
uns vorliegen, bildet jede Octavenreihe ein je ver- 
schieden begrenztes Stjäck der diatonischen Durton- 
leiter, die freilich mit der absteigenden Molltonleiter 
gleiche Töne hat. Und die Frage nach ihrer Bedeu- 
tung für die praktische Musik können wir nur dahin 
beantworten, dass sie eben die Töne bezeichneten, 
innerhalb deren je ein Musikstück sich zu bewegen 
hatte. Für uns, die wir Instrumente besitzen, welche 
eine sehr umfangreiche Reihe von Tönen beherrschen, 
pflegt die Frage, innerhalb welcher Töne ein Musik- 
stück sich bewegt, kaum in Betracht zu kommen. Den- 
ken wir uns aber ein Instrument, wie die griechische 
Lyra, welche nur acht Töne hatte, so war es na- 
türlich für jede musikalische Production eine Lebens- 
frage, innerhalb welcher Reihe von Tönen das vor- 
zuführende Musikstück gelegen sei. Dieser Reihe 
von Tönen entsprechend musste die Lyra gestimmt 
werden. 

Ohne Zweifel verfuhr man aber bei der jeweiligen 
ümstimmung der Lyra nicht in der Art, dass man die 
gesammten Saiten derselben um so und so viel Töne 
herab oder hinauf gestimmt hätte, um die entspre- 
chende Octavenreihe in der Lage, wie sie die vor- 
stehende Zeichnung ergibt, zu erreichen. Vielmehr lag 
es weit näher — zumal wenn man mit der Lyra den 
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Gesang begleiten wollte und die Tonlage des Instru- 
mentes im allgemeinen der Stimmlage des Sängers ent- 
sprach — die ümstimmung in der Art zu bewirken, 
dass man die Octavenreihe, in welche man umstimmen 
wollte, innerhalb der Tongrenzen der bisherigen 
Octavenreihe beliess und nur die wenigen Saiten 
änderte, welche in der neuen Tonreihe eine veränderte 
Stellung hatten. Um also aus der dorischen Tonreihe 
in die hypodorische überzugehen, brauchte man blos 
die zweite Saite (Parhypate) um einen halben Ton 
herauf zu stimmen; um in die mixolydische Tonreihe 
überzugehen, brauchte man nur die fünfte Saite (Para- 
mese) um einen halben Ton herab zu stimmen. In 
ihrem praktischen Bestände stellten sich also die 
Octavenreihen nicht so, wie es die Zeichnung S. 196 
ergibt, sondern nach folgendem Schema unter einander, 
wobei die äussern Saiten der Lyra stets unverändert 
blieben : 



hypodorisoh: 

hypophrygisoh: 

hypolydisch: 

dorisch: 

phrygisch : 

lydisch: 

mixolydisch: 



Führen wir die so unter einander gestellten Octaven- 
reihen auf Töne unserer heutigen Bezeichnung zurück 
und behalten wir für die in die Mitte gestellte do- 
rische Reihe die Töne der C-dur- Tonleiter bei, so er- 
halten wir folgende Tonreihen: 
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hypodorisch: e . fis . g . a . h . c . d . e 

hypophrygisch: e . fis . gis . a . h . eis . d . e 

hypolydisch : e . fis . gis . ais * h . eis . dis . e 

doriseh : e . f . g . a . h . c . d . e 

phrygisch: e . fis . g . a . h . eis . d . e 

lydisch : e . fis . gis . a . h . eis . dis . e 

mixolydisch: e.f.g.a.b.c.d.e. 

In dieser Zusammenstellung bedeuteten also die 
Octavenreihen — von. den Griechen selbst tonoi ge- 
nannt — in der That eine Verschiedenheit der „Ton- 
arten" in dem Sinne, in welchem wir den Begriff der 
Tonart durch die höhere oder niedere Lage des Grund- 
tones bestimmt denken. Enthielt die dorische Octaven- 
reihe die Tonleiter von C-dur, so enthielten die übrigen 
Octavenreihen innerhalb derselben Grenztöne die Ton- 
leitern von G-dur, A-dur, H-dur, D-dur, E-dur, F-dur. 
Wollte man also aus der dorischen Tonart in die 
phrygische übergehen, so hiess das nichts anderes als 
die zwischen e und e gelegenen Töne der C-dur -Ton- 
art in die zwischen e und e gelegenen Töne der D-dur- 
Tonart umstimmen; was man that, indem man die 
zweite und sechste Saite um einen halben Ton erhöhte, 
d. h. / in ßs und c in eis umstimmte. Wollte man 
von der dorischen Tonart in die mixolydische über- 
gehen, so hiess das die zwischen e und e gelegenen 
Töne in die F-dur-Tonart umstimmen, was man that, 
indem man die fünfte Saite um einen Halbton ernie- 
drigte; d. h. h in 6 umstimmte. 

So wie wir dies hier mit den Octavenreihen ge- 
than, können wir auch die Tonreihen der si eben- 
saitigen und acht saitigen Lyra in der Art zur Ver- 
gleichung stellen, dass wir beide von dem nämlichen 
Tone ausgehend denken. Behalten wir für die do- 
rische Octavenreihe die Töne: 

e.f.g.a.b.c.d.e 



Digiti 



zedby Google 



200 

bei, so stellt sich die Tonreihe der siebensaitigen Lyra 
mit folgenden Tönen ihr gegenüber: 

e.f.g.a.b.c.d. . 

Diese letztere Tonreihe unterscheidet sich also von 
der erstem — abgesehen von dem Fehlen des letzten 
Tones — nur dadurch« dass an die Stelle des To- 
nes ä der Ton b tritt. Mit dieser Differenz wur- 
den die beiden Systeme (diezeugmenon und synemmenon) 
fortwährend in der Theorie fortgeführt; und wir wer- 
den später sehen, welchen Einfluss diese Thatsache 
auf das Tonsystem des Mittelalters geübt, ja wie die- 
selbe bis auf den heutigen Tag fortgewirkt hat. 

8. 

Nachdem man die Lyra auf fünfzehn Töne er- 
weitert, waren natürlich innerhalb dieser fünfzehn 
Töne, auch ohne dass es einer Umstimmung bedurfte, 
alle sieben Octavenreihen gegeben, sofern man nur 
diese Octavenreihen je von einem tiefern oder höhern 
Tone aus beginnen wollte. Wir können uns dies durch 
die Zeichnung auf Seite 201 veranschaulichen, bei wel- 
cher wir die Töne wiederum nach der C-dur-Tonleiter 
benennen. 

In dieser Zeichnung entspricht der schraffirte Theil 
der Seite 196 ersichtlichen Zeichnung, in welcher die 
Octavenreihen innerhalb einer und derselben Tonart 
dergestalt unter einander eingereiht sind, dass jede fol- 
gende um einen Ton tiefer beginnt als die voraus- 
gehende. 

Eine solche Benutzung des erweiterten Systems be- 
friedigte aber sicherlich nicht das praktische Bedürf- 
niss* Vielmehr forderte dieses, auch hier die verschie- 
denen Octavenreihen in gleicher Tonlage zu haben, 
was nur durch Umstimmung geschehen konnte. Ordnen 
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wir nun die funfzehntönigen Reihen so, dass die maass- 
gebenden Octavenreihen innerhalb gleicher Tongrenzen 
zu stehen kommen, so ver- 
schieben sich natürlich die 
funfzehntönigen Reihen der- 
gestalt, dass die Reihe, 
welche in nebenstehender 
Zeichnung die höchstlie- 
gende Octavenreihe ent- 
hält, in dieser Verschiebung 
die tiefste, dagegen die 
Reihe, welche die tiefstlie- 
gende Octavenreihe ent- 
hält, die höchste wird; wie 
dies die Zeichnung auf S.202 
ergibt. 

In dieser Zeichnung ent- 
spricht wiederum der schraf- 
firte Theil den sieben Octa- 
venreihen, jedoch so, wie 
wir sie in der Zeichnung 
S. 198 in gerader Ordnung 
untereinander gestellt haben. 
Innerhalb der funfzehn- 
tönigen Reihen aber steht 
jede dieser Octavenreihen in 
der nämlichen Stellung, wie 
in der Zeichnung hierneben. 
Um dies zu erreichen, muss- 
• ten natürlich die funfzehn- 
tönigen Reihen verschoben 
werden, sodass sie nun in 
schräger Ordnung unter einander zu stehen kommen. 

Auf diese Weise gelangte man zu sieben funfzehn- 
tönigen Reihen, jede in der Ordnung der einzelnen 
Töne zu einander völlig gleich, aber in ihrer Höhenlage 
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dergestalt verschieden, dass deren 
Anfang je um einen Ton (respective 
um einen Halbton) aufstieg. Dies 
sind die sog. Transpositions- 
scalen. Ihre Bezeichnung ent- 
nahm man der in jeder enthalte- 
nen maassgebenden Octaven- 
reihe. Und so tritt uns hier das 
- Sonderbare entgegen, dass die Be- 
zeichnung der Transpositionsscalen 
in Vergleichung mit der Bezeich- 
nung der Octavenreihen in um- 
gekehrter Ordnung sich dar- 
stellt; dass nämlich die Trans- 
positionsscala, welche die in der 
Zeichnung Seite 196 am tiefsten 
liegende Octavenreihe (die mixo- 
lydische) enthält, die höchste, 
die Transpositionsscala, welche die 
in jener Zeichnung am höchsten 
liegende Octavenreihe (die hypo- 
dorische) enthält, die tiefste ge- 
worden ist. Die Namen hypo- 
dorisch, hypophrygisch u. s. w. 
steigen hier also von der 
Tiefe zur Höhe. (Wir werden 
später bei den Namen der Kirchen- 
tonarten des Mittelalters uns hieran 
zu erinnern haben.) 

Nun wäre es aber wiederum 
höchst unpraktisch gewesen, hätte 
man, um eine neue Octavenreihe 
innerhalb derselben Tongrenzen 
zu erhalten, die gesammten fünf- 
zehn Saiten der Lyra herauf- oder 
herabstimmen wollen. Das prak- 
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tische Bedtirfniss bestand 
ohne Zweifel darin, die maass- 
gebende Octavenreihe stets 
in der Mitte liegend zu 
haben. Dieses Bedürfniss 
wurde befriedigt, wenn man 
bei der funfzehnsaitigen Lyra 
gerade so verfuhr wie bei der 
achtsaitigen; d. h. wenn man 
nur die wenigen Saiten um- 
stimmte, welche in der an- 
dern Tonart eine veränderte 
Stellung hatten. Für diese 
Umstimmung bildeten die so- 
genannten Transpositionssca- 
len nur die theoretische 
Schablone, welche in folgen- 
der Weise praktisch zur 
Verwerthung kam. 

Die nebenstehende Zeich- 
nung entspricht innerhalb 
der Punkte A B C B ganz 
unserer letzten Zeichnung. 
Jede der funfzehntönigen 
Reihen enthält die Töne in 
der nämlichen Ordnung. Die 
verschiedenen Octavenreihen 
aber liegen unter einander 
eingereiht innerhalb der 
Punkte iriCG^. Die dorische 
Tonreihe, in welcher die 
Octavenreihe bereits in der 
Mitte lag, bestimmte die Ge- 
sammtlage der Töne. Um 
in eine andere Tonart über- 
zugehen stimmte man nicht 
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etwa die gesammten Saiten um so und so viel Töne 
herauf oder herunter, sondern man behielt die durch 
die dorische Tonreihe gegebene Gesammtlage der Töne 
(zwischen den Linien EF und FO) bei und stimmte 
nur diejenigen Töne um einen Halb ton um, welche in 
der Transpositionsscala der neuen Tonart höher oder 
tiefer standen. Dabei warf man von den Transpositions- 
scalen diejenigen Töne in der Tiefe oder Höhe^ welche 
ausserhalb jener Tongrenzen {EFFO) lagen, ab und 
setzte entsprechende Töne in der Höhe oder Tiefe 
hinzu. In der hypodorischen, hypophrygischen, hypo- 
lydischen Tonart sind es die innerhalb der Punkte 
AEK liegenden Töne, welche abgeworfen, die inner- 
halb der Punkte CFM liegenden Töne, welche zu- 
gesetzt wurden. In der phrygischen, lydischen, mixoly- 
dischen Tonart sind es die innerhalb der Punkte NOD 
liegenden Töne, welche abgeworfen, die innerhalb der 
Punkte LFB liegenden Töne, welche zugesetzt wurden. 

Hiernach waren es die innerhalb der Punkte EFFO 
liegenden Tonreihen, welche den praktisch verwend- 
baren Tonbestand der funfzehnsaitigen Lyra 
bildeten. Innerhalb dieser Tonreihen blieb die maass- 
gebende Octavenreihe stets innerhalb derselben Ton- 
grenzen in derMitte liegen. Ihr reihten sich nach 
unten vier, nach oben drei Töne an. In dieser Ge- 
staltung fiel die dorische Tonreihe mit der dorischen 
Transpositionsscala zusammen. Dagegen kamen inner- 
halb der übrigen Tonreihen die Transpositionsscalen 
nur in versetzter Form zur Anwendung. Von den- 
selben wurden ein, zwei oder drei Töne in der Tiefe, 
respective in der Höhe abgesetzt und statt dessen in 
der Höhe, respective in der Tiefe zugesetzt; und zwar 
in der Ordnung, dass man die Nete hyperbolaion mit dem 
Froslamhanomenos und umgekehrt den Froslafnbanonie- 
nos mit der Nete hyperbolaion als identisch behandelte. 

Diese Versetzung der Tonreihen zwecks Einreihung 
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derselben in die normale Tonlage der Lyra gab nun 
Veranlassung, dass die Namen der Töne, welche bis- 
her nur durch die äussere Stellung der Saiten bestimmt 
waren, noch in einer andern Bedeutung erfasst und 
verwerthet wurden. Nach der Stellung der Saiten 
hiess der erste Ton stets Proslambanomenos, der zweite 
Hypate hypaton u. s. w. bis zum letzten, der Nete hyper- 
bolaion, wie auch in den verschiedenen Tonreihen die 
Saiten in Verhältniss zueinander gestimmt waren. In 
unserer Zeichnung (S. 203) hatten also die in gerader 
Ordnung unter einander liegenden Töne innerhalb der 
Linien EF und P stets gleiche Benennung. Brauchte 
man in diesem Sinne die Namen, dann fügte man den- 
selben hinzu: Jcata thesin (nach der Stellung). Man 
konnte aber auch die Namen anknüpfen an die der 
Stimmung zu Grunde liegenden Transpositionsscalen, 
sodass man sämmtliche in der Richtung der Linie Ä B 
liegenden ersten Töne Proslambanomenos ^ die in der 
Richtung der Linie CD liegenden letzten Töne Nete 
hyperholaion nannte. Dann war der erste eflfective Ton 
der hypodorischen Tonreihe (bei E) Lichanos hypaton, 
der zweite Hypate meson u. s.w.; der erste Ton der 
hypophrygischen l'onreihe Parhypate hypaton^ der zweite 
Lichanos hypaton u. s. w. Benannte man nun nach 
diesem Princip die Töne, dann fügte man den Namen 
hinzu: Jcata dynamin (nach der Bedeutung). 

Die Benennung hata thesin schloss sich also an die 
Reihenfolge der Töne in der Bespannung der Lyra, die 
Benennung Jcata dynamin an die Reiheüfolge der Töne 
in der zu Grunde liegenden Transpositionsscala. In der 
dorischen Reihe fielen beide Benennungen zusammen. 
In den übrigen Tonarten aber trennten sie sich. Wel- 
chen Namen erhielten nun diejenigen Töne, die man in 
derj Transpositionsscala oben, respective unten zusetzte? 
Sie erhielten den Namen derjenigen Töne, welche man 
auf der entgegengesetzten Seite abwarf. Wir werden den 
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besten Ueberblick gewinnen, wenn wir die Benennung der 
den praktischen Tonbestand der Lyra bildenden Töne 
Tcata dynamin hier zusammenstellen. Um die gleich- 
zeitige Benennung Tcata thesin zu erkennen, braucht 
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man nur auf die Benennung des entsprechenden Tones 
in der dorischen Reihe zu blicken. 

Diese ganze, anscheinend so verwickelte, in Wirk- 
lichkeit aber doch ziemlich einfache Lehre hatte zwar 
nur einen theoretischen Charakter, ist aber doch für 
die Musikgeschichte nicht ohne Interesse. In der Auf- 
stellung der Transpositionsscalen gab sich die Erkennt- 
niss kund, dass sämmtliche „Tonarten" nur verscho- 
bene Glieder der nämlichen Tonreihe seien. In der 
Benennung der Töne hata dynamin trat zuerst das Be- 
dürfniss zu Tage, die Töne nach ihrer Innern mu- 
sikalischen Bedeutung zu klassificiren. In der Be- 
nennung der oben oder unten angeschobenen Töne 
mit dem Namen der in der Transpositionsscala unten 
oder oben hinweggefallenen tritt zum ersten male der 
Gedanke der harmonischen Identität der Octav 
in die äussere Erscheinung; freilich nur angewendet 
auf Töne, die um zwei Octaven auseinander lagen. 

9. 

Versuchen wir nun auch, das System der fünfzehn 
Töne auf Töne heutiger Bezeichnung zurückzufuhren , so 
kann das selbstverständlich nur unter dem schon oben 
(S. 194) ausgesprochenen Vorbehalte geschehen, dass da- 
mit die absolute Höhe der Töne durchaus nicht be- 
zeichnet werden soll. Wir können daher auch über 
den Streit hinweggehen, welcher von Neuern geführt 
wird, ob der tiefste Ton der tiefsten Transpositions- 
scala (der übrigens praktisch gar nicht zur Anwendung 
kam) unser heutiges Ä oder F oder welcher andere 
Ton gewesen. Wir wissen darüber nichts. 

Behalten wir die oben (S. 199) für die Octavenreihen 
gewählte Bezeichnung bei, so vervollständigt sich dieses 
Bild in Ausdehnung auf die funfzehnsaitige Bespan- 
nung der Lyra und die ihrer Ordnung zu Grunde lie- 
genden Transpositionsscalen in folgender Weise: 
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Die nebenstehende Fi- 
gur entspricht ganz der 
Zeichnung auf S. 203. Zwi- 
schen den Linien EF und 
P liegt der praktische 
Tonbestand der Lyra, zwi- 
schen den Linien AB und 
CD liegen die der Ord- 
nung der Saiten zu Grunde 
liegenden Transpositions- 
scalen. Für die in der 
Tiefe abfälligen Töne der 
letztern zwischen den Punk- 
ten AEK treten die Töne 
in der Höhe zwischen CPM 
hinzu. Für die in der Höhe 
abfälligen Töne zwischen 
NOD treten die Töne in 
der Tiefe zwischen L F B 
hinzu. 

Das ganze Verhältniss 
in seinem letzten Resultate 
ist hiernach ein äusserst 
einfaches. Das Tonsystem 
der funfzehnsaitigen Lyra 
war nichts anderes als eine 
Fortsetzung des Tonsystems 
der achtsaitigen. Die Oc- 
tavenreihen waren genau 
dieselben wie in jenem. 
Ihnen traten vier Töne in 
der Tiefe, drei Töne in der 
Höhe hinzu, deren Ordnung 
sich der Ordnung der Oc- 
tavenreihe nach den Regeln 
der diatonischen Tonleiter 
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erschloss. Hepräsentirte das Octavensystem in seiner 
siebenfachen Verschiebung sieben verschiedene „Ton- 
arten" (C-dur, D-dur, E-dur u. s. w.) , so repräsentirte 
das funfzehntönige System ganz dieselben Tonarten in 
erweitertem Umfange.* Dass man diese Tonarten nur 
durch theilweise Umstimmung der Saiten erlangen 
konnte, lag in der Natur des Instrumentes. 

Der vorstehenden Darstellung des griechischen Ton- 
systems, namentlich auch in der Beschränkung auf 
sieben Transpositionsscalen und entsprechende Ton- 
reihen, liegt vorzugsweise die Darstellung des Claudius 
Ptolemäus zu Grunde. Dieser Schriftsteller ist es 
überhaupt, welcher allein die Verhältnisse in einer 
Weise bespricht, dass dadurch ein klarerer Blick in 
dieselben gestattet ist. Wir dürfen aber, der Voll- 
ständigkeit halber, nicht verschweigen, dass andere 
Musikschriftsteller eine grössere Zahl Transpositions- 
scalen aufstellen und dem System zu Grunde legen 
wollten. Aristoxenus nahm dreizehn an.** Alypius so- 
gar fünfzehn. Auch Boetius, der im allgemeinen dem 
Ptolemäus folgt, wollte eine achte Transposition an- 
nehmen, trotzdem dass Ptolemäus sich entschieden da- 
gegen ausspricht. 

Betrachten wir nun die Lehre des Alypius, der in 
ausführlichen Tabellen die Scalen zusammenstellt und 
dadurch eine gewisse Autorität auf diesem Gebiete sich 
erworben hat, so verfährt er folgendermassen. Da die 
Transpositionsscalen von der dorischen nach der phrygi- 



* Dem entspricht es auch, wenn z. B. Aristides Quintilianus 
(L. I, p. 25) in folgender Weise sich äussert: Sunt autem gene- 
ratim modi tres: Dorius, Phrygius, Lydius. Ex quibus Dorius 
ad graviores vocis effectus est accomodus; Lydius ad acutiores; 
Phrygius ad medios. Das heisst : die C-dur-Tonart passt für die 
tiefere Stimmlage; die E-dur-Tonart für die höhere; die D-dur- 
Tonart für die mittlere. 

** Vgl. Euklides, Introd. Harm., p. 19. 

Bahr, Das Tonsy stein. 14 
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sehen und von der phrygischen nach der lydischen je 
um einen Ganzton steigen, so legt er zwischen die- 
selben noch eine weitere, Ton beiden um einen Halb- 
ton differirende Transpositionsscala; zwischen die do- 
rische und phrygische den tonos Jastios als „tiefere 
phrygische", zwischen die phrygische und lydische den 
tonos Aiolios als „tiefere lydische" Tonart. Hieraus 
ergeben sich fünf Tonarten, unter den Namen: Dorios^ 
Jdstios^ PhrygioSy Aiolos^ Lydios, Diese Namen ver- 
wendet er dann auch für zehn weiter gebildete Ton- 
arten, fünf tiefer, fünf höher gelegen als jene, in der 
Art, dass er die erstem durch das Vorsetz wort hypo^ 
die letztern durch hyper bezeichnet. So erlangt er 
fünfzehn Scalen, die vom hypodorios bis zum hyper- 
lydios je um einen Halbton steigen. Was ist nun 
davon zu denken? 

Gesetzt, man wollte aus der dorischen Tonart in 
die phrygische übergehen. Dann musste man nach 
unserm obigen Schema (S. 203) die 3., 6-, 10. und 
13. Saite je um einen Halbton höher stimmen. 

Man hätte aber auch in der Art verfahren können, 
dass man jene vier Saiten unverändert Hess, dagegen 
alle andern Saiten um einen halben Ton tiefer stimmte. 
Dann würde man eine genau der phrygischen Tonart 
entsprechende Tonreihe erhalten haben, nur mit dem 
Unterschiede, dass dieselbe um einen Halbton tiefer 
gelegen, als die zuerst gedachte. Die musikalische 
Bedeutung dieser Tonreihe war also ganz die näm- 
liche wie die der phrygischen. Und deshalb hatte, vom 
musikalischen Standpunkte aus, ohne Zweifel Ptolemäus 
recht, wenn er eine solche doppelte Aufstellung der 
nämlichen Tonreihe, die eine nur um einen halben 
Ton tiefer liegend als die andere, für etwas Bedeu- 
tungsloses erklärte. Dennoch konnte vom praktischen 
Standpunkte die Aufstellung doppelter Tonreihen der- 
selben Ordnung nützlich werden, insofern als sie die 
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ümstimmung erleichterte. Wollte z. B. jemand aus der 
dorischen Tonart in die lydische übergehen, so musste 
er, um die Tonreihe unsers obigen Schemas zu er- 
reichen, acht Saiten höher stimmen. Er hatte es aber 
bequemer, wenn er statt dessen sieben Saiten herab- 
stimmte, wodurch er die lydische Tonreihe in einer 
um einen Halbton tiefern Lage, oder, mit Alypius zu 
reden, die äolische Tonart erreichte. Möglich, dass 
man auch auf verschiedenen Instrumenten verschie- 
dene Tonarten in unmittelbarer Folge ertönen liess, 
und so das erreichte, was wir „Uebergang in eine 
andere Tonart" nennen. Dann war es freilich nicht 
gleichgültig, ob man aus der dorischen in die höhere 
oder tiefere lydische Tonart, d. h., um in unserer 
Sprache zu reden, ob man von C nach E-dur oder 
nach Es-dur überging. Nur hierin kann der Werth 
einer solchen doppelten Aufstellung gleicher Tonreihen 
in einer um einen Halbton differirenden Lage ge- 
funden werden. 

Aber auch von diesem Standpunkte aus konnten 
doch verständigerweise nicht mehr wie zwölf Trans- 
positionsscalen — den innerhalb der Octav gelegenen 
zwölf Halbtönen entsprechend — aufgestellt werden, 
da die dreizehnte und alle weitern Reihen nothwendig 
mit der ersten und den ihr folgenden zusammenfielen. 
Wenn nun Aristoxenus und Alypius noch weitere con- 
struiren, so ist das ohne Zweifel eine ebenso gedanken- 
lose Schematisirung, wie es eine solche ist, wenn Boe- 
tius dem System der sieben Transpositionsscalen noch 
eine achte — zu Ehren der vollständigen Octav — hin- 
zufügen will. In Hinblick auf die Berichtigung, welche 
der klare Geist des Ptolemäus jenen Aufstellungen zu- 
theil werden Hess*, ist es wol nicht gewagt, hier die 



* „Wenn wir die um Dia pason (d. 1. eine Octav) höhere 
oder tiefere Tonart verwechseln wollen, bewegen wir in der Ver- 

14* 
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Bemerkung anzuknüpfen: man sieht daraus, wie die 
griechischen Musikschriftsteller ihre Systeme zum Theil 
rein theoretisirend aufstellten. 



10. 

Nachdem wir in Vorstehendem die Bedeutung der 
griechischen Tonarten kennen gelernt, wird man 
vielleicht die Frage stellen, ob denn diese Tonarten 
Dur- oder Molltonarten gewesen? Die Beantwortung 
dieser Frage liegt schon in der oben bei Besprechung 
der Octavenreihen gemachten Bemerkung, welche nicht 
minder für die fünfzehn tönige Scala zutrifft, dass wir 
von einem Tone, der die Bedeutung des Grundtones 
gehabt, nichts wissen, damit aber auch die einzige 
Grundlage für den Unterschied von Dur- und Moll- 
tonart uns mangelt. Wir können auch hier nur ant- 
worten: die unter der Bezeichnung „Tonarten" uns 
überlieferten griechischen Tonreihen waren verschie- 
den begrenzte Stücke der diatonischen Tonleiter der 
Durtonart, welche ja in gewissem Maasse auch die 
der Molltonart ist. Was für Musikstücke die Alten 
mittels dieser Tonreihen geschaffen, ob die geschaffenen, 
in unserm Sinne zu reden, der Durtonart oder Moll- 
tonart angehört haben: das wissen wir nicht, wie wir 
denn überhaupt über die innere Beschaffenheit der alten 
Musik so gut wie gar nichts wissen. Die geringen 
Reste, welche von Musikstücken in griechischer Noten- 
schrift sich erhalten finden, sind — auch abgesehen 
von ihrer zweifelhaften Echtheit — so unbedeutend, 
dass daraus nichts zu entnehmen ist. Wir sind daher 
auf die Mittheilungen der Schriftsteller und auf Schluss- 



änderung der Tonarten keinen der Klänge — während wir doch 
immer bei den übrigen einige bewegen — sondern die Tonart 
ist dieselbe mit der ursprünglichen." Ptolemäus, III, c. 8. 
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folgeruTigen verwiesen. Nun wird man von vornherein 
gewiss geneigt sein zu glauben, dass ein so geistreiches 
Volk, welches auf andern Kunstgebieten so Grosses 
geschaffen, auch für die Musik Begabung gehabt und 
in ihr Bedeutendes geleistet haben müsse. Man kann 
sich in dieser Vermuthung bestärkt fühlen, wenn man 
liest, wie gross und allgemein das Interesse an Musik 
bei den Griechen gewesen, und welchen bedeutsamen 
Einfluss man ihr beimass. 

Gleichwol lässt sich — selbst eine Begabung des grie- 
chischen Volkes für Musik unterstellt — nicht wohl ver- 
kennen, mit welchen Schwierigkeiten die Musik dort zu 
kämpfen hatte. Der hohe Standpunkt, welchen die heu- 
tige Musik einnimmt, liegt unzweifelhaft in der Ausbil- 
dung des harmonischen Elementes. Gerade dieses ist 
aber, soweit wir zu erkennen vermögen, bei den Grie- 
chen auf einer sehr niedrigen Stufe der Entwickelung 
geblieben. Soviel wir wissen, hatten die Griechen nur 
einstimmigen oder höchstens in der Octav zusammen- 
klingenden Gesang. Dass die Begleitung des Gesanges 
auf ihren Instrumenten nicht nothwendig mit dem Ge- 
sänge zusammengefallen, dafür scheint der Umstand zu 
sprechen, dass sie für Gesang und für Instrumente ver- 
schiedene Notenzeichen hatten. Auch lässt sich wol 
annehmen, dass in der Instrumentalmusik der Zu- 
sammenklang mehrerer Stimmen nicht ausgeschlossen 
gewesen, da ja vielfach von consonirenden Intervallen, 
d. h. von Tönen, die in ihrem Zusammenklange wohl- 
klingen*, die Rede ist. Als consonirende Intervalle 
werden aber nur aufgezählt: die Octav, die Quint, die 
Quart, die Zusammensetzungen von Octav mit Quint 
oder Quart und die Doppeloctav. Wir rechnen noch 
heute diese Intervalle zu den consonirenden; aber sie 



* — cum veluti mistio in prolatione duorum Bonorum ac 
quasi unitas apparet. Gaudent. p. 11. 
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erzeugen, nach heutiger Auffassung, den völlig befrie- 
digenden Wohlklang doch erst in Verbindung mit der 
Terz. Von der Bedeutung der Terz für die Harmonie, 
von der Verbindung dieses Intervalles mit Quint und 
Quart und dem daraus hervorgehenden Dreiklange, von 
dein allen finden wir bei den Griechen, unbegreiflicher- 
weise, nicht eine Andeutung. Was für ein harmoni- 
sches System lässt sich nun auf so mangelhafte Grund- 
lagen hin denken? Zu diesen innern Mängeln der 
griechischen Musik traten aber noch zwei gewichtige 
äussere hinzu. Die Instrumente der Griechen waren, 
verglichen mit dem, was wir heute besitzen, die aller- 
dürftigsten. Saiteninstrumente mit verhältnissmässig 
wenigen, nur durch Umstimmung zu ändernden Saiten, 
ähnlich also unserer Harfe in ihrer primitivsten Gestalt, 
nur weit beschränkter im Umfange, Blasinstrumente 
nach Art der Flöte oder Clarinette, jedoch auch nur 
von geringem Umfange — das war alles.* Und end- 
lich hatten sie ein äusserst verwickeltes und unklares 
Notensystem, welches die praktische Ausübung der Mu- 
sik nichts weniger als leicht machte. 

Wir mögen also denken, dass die Griechen wol 
recht ausdrucksvolle, vielleicht auch durch rhythmische 
Gliederung ansprechende und interessante Melodien 
geschaffen haben**, zu deren Ausführung ihnen das 
alle Zeit gleich bleibende Mittel der menschlichen 
Stimme zu Gebote stand. Von einer Musik aber, die 
mit der unserigen auch nur entfernt verglichen werden 
könnte, kann nach allem, was wir davon wissen, nicht 
die Rede sein. 



* Die Trompete — Salpinx — kam musikalisch niclit in 
Betracht. 

** Das, was die Musikschriftsteller über die Melodieführung 
— melopoeia — lehren, ist so dürftig, dass auch daraus nichts 
zu entnehmen ist. (Vgl. Aristoxenus, I, p. 29. 38; Euklides, p. 22; 
Mart. Capella, L. IX, p. 189.) 
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Dafiir spricht auch noch eine Anzahl negativer ge- 
schichtlicher Momente. Auf allen andern Kunstgebie- 
ten finden wir in den Schriften der Alten die bedeu- 
tendem Schöpfungen und deren Schöpfer vielfach er- 
wähnt und besprochen. Wo aber ist in diesen Schriften 
von musikalischen Kunstwerken die Rede? Zwar wer- 
den öfters, so z. B. in der Abhandlung Plutarch's über 
Musik, ausgezeichnete Musiker genannt. Ihr Verdienst 
aber ist, dass sie die Instrumente verbessert, „neue 
Tonarten" erfunden, oder als Virtuosen geglänzt haben. 
Von bedeutenden Compositionen , die sie hinterlassen, 
wird nichts berichtet. Hätten solche Kunstwerke über- 
haupt bestanden, warum wären sie nicht, gleich den 
literarischen Schöpfungen, uns erhalten worden? Ja, 
hätte wol die Musik, wenn sie bis zu einer gewissen 
Höhe der Vollendung gediehen wäre, trotz aller Stürme 
der Völkerwanderung innerhalb der Culturvölker der 
alten Welt so gänzlich untergehen können, dass sie erst 
wieder hätte neu geschaffen werden müssen? Hätte 
sie nicht ebenso sich erhalten müssen, wie die Sprache? 
Was finden wir nun aber bei dem Wiederaufleben der 
Künste im Mittelalter? Nur eine geringe Erbschaft 
an praktischer Musik, namentlich an Kirchen gesängen, 
deren Entstehung man wol bis auf das Alterthum 
zurückführen kann. 

Es kann nach dem allen kaum zweifelhaft sein, dass 
die Musik der alten Welt in ihrer praktischen Bethä- 
tigung über die ersten Anfänge der Kunst kaum hinaus- 
gekommen ist. Unsere heutige Musik ist im wesent- 
lichen eine Schöpfung des spätem Mittelalters und der 
Neuzeit. 

Gleichwol bleibt den Griechen das unvergängliche 
Verdienst, die ersten Grundlagen auch für die heutige 
Musik geschaffen zu haben. Namentlich danken wir 
ihnen die Aufstellung der diatonischen Tonleiter. Das 
erscheint uns heute vielleicht als ein Geringes. Sieht 
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man aber, mit welchen Schwierigkeiten der mensch- 
liche Geist gerungen, ehe er es nur soweit gebracht, 
so wird man doch der schaffenden Kraft jenes Volkes 
seine hohe Achtung nicht versagen können. 

11. 

Als nach der langen Barbarei, mit welcher die 
Völkerwanderung die Cultur der alten Welt überzogen 
hatte, das Studium der Musik wieder aufzuleben be- 
gann, knüpfte man, wie fast in allen Zweigen des 
menschlichen Denkens und Wissens, zunächst an das 
Alterthum wieder an. Vor allen war es Boetius, der 
lateinische Schriftsteller, welcher durch sein umfassen- 
des Werk einen überwiegenden Einfluss übte. Das 
ganze Mittelalter hindurch und noch darüber hinaus 
finden wir in den Schriften über Musik die griechischen 
Lehren vorgetragen.* Daneben aber regen sich mehr 
und mehr neue Gedanken, welche die Herrschaft ge- 
winnen und den ümwandlungsprocess in der Musik 
vorbereiten. 

Bereits im 9. Jahrhundert gab Hucbald (de Mu- 
sica, Enchiriadis, de tonis et psalmis modulandis) eine 
sehr umfassende Darstellung der musikalischen Theorie. 
Als der bedeutendste und einflussreichste Schriftsteller 
des Mittelalters wird aber allgemein Guido von 
Arrezzo (im 11. Jahrhundert) anerkannt.** 

Die Tonreihe, die er aufstellte, hatte die funfzehn- 
tönige Scala der Griechen zur Grundlage. Er traf 



* Auch die Musikschriftsteller des Mittelalters sind in einer 
verdienstlichen Sammlung zusammengestellt von Gerbert: Scrip- 
tores Ecclesiastici de Musioa sacra potissimum a Martino Ger- 
berto, monasterii et congregationis s. Blasii in silva nigra ab- 
bate. Tom. III. (1784.) 

*♦ Sein Werk (bei Gerbert II, 1 fg.): Miorologus de disciplina 
artis musicae. 
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jedoch folgende Aenderungen. Zunächst warf er die 
alten Namen bei Seite und bezeichnete die Töne mit 
den ersten Buchstaben des Alphabets.* Die Töne von 
JProslambanomenos bis Lichanos meson nannte er: -4, 
B^ Cy B^ E, F, G\ die folgenden acht Töne, von 
Mese bis Nete hyperbolaion: a, 6, c, d, e,/, g, aa. 
Diesen fünfzehn Tönen fügte er nach der Ordnung der 
diatonischen Tonleiter noch weitere vier Töne in der 
Höhe hinzu, die er 66, cc, dd, ee benannte. In der 
Tiefe fügte er noch einen Ton hinzu, den er, dem 
um eine Octav höher liegenden G entsprechend, mit 
dem griechischen Gamma (V) bezeichnete. Abgesehen 
von der in dieser Benennung der Töne liegenden 
grossen Vereinfachung, war dieselbe auch insofern von 
grösster Bedeutung, als in der Verwendung gleicher 
Buchstaben für die im Octavenverhältniss stehenden 
Töne die harmonische Identität der Octav zum 
vollen Ausdruck kam.** 

Weiter müssen wir besonders die mit B (6) bezeich- 
neten Töne betrachten. Da der zweite Ton des grie- 
chischen Systems (Hypate hypaton) von dem ersten 
iProslamhanomenos) um einen Ganzton, von dem dritten 
Tone {Farhypate hypaton) aber nur um einen Halbton 
entfernt lag, so bedeutete selbstverständlich der von 
Guido benannte Ton B den Ton, welchen wir heute 
H nennen. In der höhern Octav aber schob Guido 
neben dem Tone 6. welcher unserm h entsprach, noch 
einen zweiten, um einen Halbton tiefer liegenden Ton, 
den er gleichfalls 6 nannte, ein. Er unterschied beide in 
der Benennung dadurch, dass er den erstem 6 durum^ 



* Wir übergehen hier die schon früher von andern in dieser 
Beziehung gemachten Anfänge. Vgl. darüber: Gevaert, Histoire 
de la musique de l'antiquite, p. 43^ fg. 

** Guido vergleicht die wiederkehrenden sieben Töne der Octav 
mit den wiederkehrenden Wochentagen. 
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den letztern h molle nannte, in der Bezeichnung da- 
durch, dass er bei dem erstem -den untern Theil des 
Buchstabens eckig (b, 6 quadratum)^ bei dem letztem 
dagegen rund (1?, h rotundum) zeichnete. Wie Guido zu 
diesem doppelten Tone kam, ist sehr klar. Er fand im 
griechischen System (S. 186) an dieser Stelle zwei Töne 
vor, die Paramese des Systema dieseugmenon und die 
Trite des daneben fortgeführten Systema synemmenon^ 
beide um einen Halbton verschieden. Diesen Doppel- 
ton nahm er auch in sein System auf, wobei er jedoch 
zugleich dessen Aufnahme aus der Nothwendigkeit, für 
den Ton F eine richtige Quart herzustellen, rationell 
zu erklären bemüht war.* Das b durum war also die 
Paramese die^ev^menon, das b molle die Trite synem- 
menon der Griechen. Einen gleichen Doppelton setzte 
er auch in der von ihm hinzugefügten höhern Octav 
an die Stelle des bb. 

Die Guidonische * Tonreihe bestand hiemach aus 
folgenden 20, respective 22 Tönen: 

r.A.B.C.D.E.F.G.a.^.c.d.e.f.g. 
aa . , , . cc . dd . ee. 

Der Doppelton 6 b in der Guidonischen Tonreihe — 
obschon nur die Folge einer zufälligen, um ein Jahr- 
tausend zurückliegenden Entwickelung — wurde doch 
für den weitern Fortschritt der Musik sehr bedeutungs- 
voll. Das b molle war der erste Ton des heutigen 



* Guido 8: b vero rotundum, quia minus est reguläre, quod 
adjunctum vel molle dicunt; et ideo additum est, quia F cum 
quarta a se b tritono differente nequibat habere concordiam. In 
eodem vero cantu maxime b molli utimur, in quo F. f. amplius 
continuatur gravis vel acuta. Altenim vero b in commune pla- 
cuit habere. 
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chromatischen Systems, welcher in die Tonreihe Auf- 
nahme fand. Und es lässt sich bis auf den heutigen 
Tag erkennen, wie von jenem Anfangspunkte aus die- 
ses System sich Bahn brach.* 



12. 

Ein anderer neuer Gedanke, welcher auf Guido 
zurückgeführt wird, und welcher jahrhundertelang die 
Musik beherrscht hat, war die sogenannte Solmisa- 
tion. Guido fand, dass in der von ihm aufgestellten 
Tonreihe sämmtliche Töne in gewisse, je aus sechs 
Tönen bestehende Abschnitte sich einreihen liessen, 
welche in völlig gleicher Ordnung sich wiederholten 
und so gewissermassen in sich abschlössen. Es waren 
dies die sechs Töne, welche von den Tönen (7, F und 
6r (und ihren höhern Octaven) ausgingen, wobei für 
die von F ausgehende Tonreihe das 6 molle^ für die 
von G ausgehende das h durum zur Anwendung kom- 
men musste. Er bezeichnete die Töne dieser Abschnitte 
(Hexachorde) gleichmässig mit Silben, die er den An- 
fangsworten der Strophen eines lateinischen Kirchen- 
gesanges entnahm, und deren Töne zufällig den fort- 
schreitenden Tönen eines solchen Hexachordes ent- 
sprachen. Die Silben lauteten: 

ut, re, mi, fa, sol, la. 

Dieselben reihten sich unter die Guidonische Ton- 
reihe in folgender Weise ein: 



* Namentlich war es das h moJle, welches zuerst zu einer 
allgemeinen Vorbezeichnung benutzt wurde. Lange Zeit hindurch 
finden wir nur Musikstücke entweder ohne alle Vorbezeichnung 
oder mit der alleinigen Vorbezeichnimg \^. 
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r.A.B.C.D.E.F.G.a.b.b.c.d.e.f.g. 
ut re mi fa sol la ut re mi fa sol 

ut re mi fa sol la ut re 
ut re mi fa sol la ut re mi fa sol la ut 

aa . bb . Lb . cc . dd . ee. 

la 

mi fa sol la 

re mi fa sol la 

Guido hält, wie er sagt, für nützlich, bei dem 
musikalischen Unterricht diese Abschnitte den Kna- 
ben einzuprägen, wobei sie hauptsächlich darauf zu 
achten hätten, dass zwischen mi und fa jedesmal ein 
halber Ton zu nehmen sei.* Für diesen Unterricht 
waren noch besondere Hülfsmittel ausgedacht; so die 
„musikalische Hand", d. h. die Knaben wurden ge- 
lehrt, die Töne der drei Hexachorde an den Ge- 
lenken und Spitzen der Finger abzuzählen. So sind 
jahrhundertelang die Sänger unterrichtet worden. 
Gleichwol ist es schwer zu erkennen, was eigentlich 
damit praktisch erstrebt wurde. Für die Entwicke- 
lung der Musik ist jene Aufstellung nur insofern von 
Interesse, als in jenen Tonreihen, mit den Tönen 
C, F und G als Ausgangspunkt, sich zuerst das Ge- 
fühl für die Dreiklänge des Grundtones, der Unter- 
und Oberdominante zu erkennen gibt, auf welchen 
die Tonart beruht. Als Ueberbleibsel jenes Systems 
aber ergibt sich die Thatsache, dass die roma- 
nischen Völker noch heute die gedachten sechs Silben 
(unter Hinzufügung einer siebenten si) zur Bezeich- 



* Das b mölle hiess hiernach auch & fa , das & durum b mi. 
Noch bei Glarean (Dodekachordon I , c. 2) wird der mit G be- 
ginnende Hexachord diezeugmenon ^ der mit F beginnende sy- 
nemmenon genannt. 
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nung der Töne gebrauchen. Sie nennen die Töne der 
C-dur-Tonleiter: 

ut (do), re, mi, fa, sol, la, si. 

In Deutschland dagegen ist die Guidonische Be- 
nennung der Töne mit Buchstaben üblich geworden. 
Und daraus erklären sich folgende zwei auffällige Er- 
scheinungen. 

Da für unser heutiges Notensystem (und ebenso 
für die Einrichtung der Tastatur auf unsern Ciavier- 
instrumenten) die C-dur-Tonart die Grundlage abgibt, 
so würde es gewiss das natürlichste sein, wenn der 
Grundton dieser Tonart auch den Namen des ersten 
Buchstabens (Ä) trüge. Dass statt dessen bei dem 
zweiten darunter liegenden Tone das Alphabet beginnt, 
hat eben darin seinen Grund, dass derselbe der erste 
Ton des von Guido übernommenen griechischen Sy- 
stems war.* 

Ferner: es muss auffallen, dass der zwischen a und 
c liegende, der C-dur-Tonleiter angehörende Ton (die 
Untertaste unserer Claviere) den Namen h trägt, mit- 
hin aus der natürlichen Reihe der Buchstaben heraus- 
fällt; dass dagegen der chromatisch erniedrigte Zwi- 
schenton (die Obertaste) den Namen b führt, während 
alle andern aus chromatischer Erniedrigung hervor- 
gehenden Zwischentöne mit abgeleiteten Namen {des^ 
geSy as) bezeichnet werden. In den beiden Tönen h 
und 6 lebt aber das alte h durum und b molle fort. 
Nur hat man das Zeichen des h durum (b) für h ge- 
lesen (oder es ist auch vielleicht üblich geworden, statt 
jenes nicht in Typen vorhandenen Zeichens ein h zu 



* Vielleicht beruht es auch auf der Guidonischen Tonreihe, 
dass die Geige — diese Erfindung des Mittelalters — mit dem 
Tone O beginnt. 
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setzen). So ist für das 6 durum der Name h ent- 
standen, während der Name h auf dem b molle haften 
geblieben ist.* 

Wir brauchen diese Namen jetzt alle Tage. Aber 
nur wenige Musiker haben wol auch nur eine Ahnung 
davon, dass dieselben in ihrer letzten Grundlage auf 
dem Gegensatz zwischen der siebensaitigen und acht- 
saitigen griechischen Lyra beruhen. 

13. 

Sehen wir nun, wie sich auf den vorgedachten 
neuen Grundlagen die Lehre von den Tonarten ge- 
staltete. 

Bei den Griechen beruhten die verschiedenen Ton- 
arten darauf, dass man innerhalb derselben Tongrenzen 
verschiedene Tonreihen schuf, die den Tonleitern unse- 
rer heutigen verschiedenen Tonarten (C-dur, D-duru.s.w.) 
entsprachen. Dies war dadurch möglich, dass das die 
Musik beherrschende Instrument, die Lyra, der Um- 
stimmung in die verschiedenen Tonarten fähig war. 
Der Gedanke, dass die Tonart eine bestimmte Octav 
umfasse, der ja allerdings bei der achtsaitigen Lyra 
auf einer äussern Nothwendigkeit beruhte, war mit dem 
umfassendem System aufgegeben, obwol man auch bei 
diesem darauf hielt, dass die mittlem Töne der alten 
Octavenreihe entsprachen. 



* Auch unser jetzt übliches Auflösungszeichen für Vorbezeich- 
nungen (kj), sowie das Zeichen für die Erniedrigung einer Note 
(1?) ist aus dem h quadratum und b rotundum hervorgegangen. — 
Die Engländer, welche wie wir die Töne mit Buchstaben be- 
nennen, haben statt unseres H das richtige B beibehalten. Die 
durch jf oder 7 veränderten Töne bezeichnen sie durch den Zu- 
satz der Worte sharp oder flat; die Molltonart durch den Zu- 
satz minor. — Die Franzosen setzen ihrer Tonbezeichnung (ut, 
re, mi u. s. w.) bei Veränderung durch ^ oder 1^ die Worte dieze 
(diesis) oder hemol hinzu. Dur oder Moll bezeichnen sie durch 
den Zusatz von majeur oder mineur. 
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Das alles wurde in der Musik des Mittelalters an- 
ders. Die leicht umzustimmende Lyra hatte man nicht 
mehr. Das maassgebende Instrument war die Orgel 
mit ihren unbeweglichen Klängen. Von einer Um- 
wandlung der Tonreihe nach Maassgabe der Trans- 
positionsscalen konnte nicht mehr die Rede sein. Man 
hatte nur eine unveränderliche Tonreihe, die C-dur- 
Scala, wie man sie nach der Guidonischen Bezeichnung 
unbedenklich nennen kann« Und nur in den höhern 
Octaven konnte durch Verwendung des 6 moUe statt 
des b durum eine Veränderung hervorgebracht werden. 
Innerhalb dieser unbeweglichen Tonreihe musste man 
nun sich die „Tonarten" zurecht machen. Man that 
dies, indem man in den alten Gedanken zurück fferfiel,"* 
dass die Tonart durch eine Octavenreihe bestimmt 
werde, in welcher sich das Musikstück zu bewegen 
habe ; und dass man daher innerhalb der Guidonischen 
Tonreihe bestimmte Octavenreihen, jede um einen 
Ton höher als die andern beginnend, hervorhob und 
für „Tonarten" erklärte. Wieviel hierbei auf theo- 
retisches Misverständniss der Griechen, und wieviel 
auf selbstthätige Erfindung zu rechnen sei, wird schwer 
auszumachen sein. Für die so geschaffenen Tonarten 
(die man, wie die Alten, modi oder tropoi nannte) 
nahm man auch die alten griechischen Namen wieder 
auf; jedoch nicht nach der Reihenfolge der griechischen 
Octavenreihen (S. 196), sondern nach der umgekehrten 
Reihenfolge der Transpositionsscalen (S. 202), wahr- 
scheinlich infolge eines Misverständnisses des Boetius, 
der sich auf diesem Gebiete sehr unklar ausdrückt.* 



* Es ist die Stelle in L. IV, c. 14 , wo Boetius die Tonarten 
aufzählt, dabei mit der hypodorisohen beginnt und dann sagt, 
dass die übrigen, je um einen ganzen oder halben Ton steigend, 
sich an dieselbe anschliessen. Diese Darstellung passt nur für 
die Transpositionsscalen, sowie S. 202 zu ersehen. Man bezog 
sie aber augenscheinlich auf die Octavenreihen. 
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Während also bei den Griechen unter den Octaven- 
reihen, diese in ein und dieselbe Tonreihe gelegt, die 
hypodorische die höchste, die mixolydische die tiefste 
war, nannte man jetzt die niedrigstliegende Octav die 
hypodorische, die höchstliegende die mixolydische Ton- 
art; und ebenso die dazwischen liegenden in umgekehr- 
ter Ordnung. Man begann diese Octavenreihen mit 
dem ersten Tone des griechischen Teilsystems, dem A. 
Man nannte also 

die Octav A — a die hypodorische, 

B — b „ hypophrygische, 

C — c „ hypolydische, 

D — d „ dorische, 

E — e „ phrygische, 

F — f „ lydische, 

G— g „ mixolydische 

Tonart.* Wenn man in der Zeichnung S. 201 sämmt- 
liche Octavenreihen um einen Ton tiefer legt und die 
Namen in umgekehrter Ordnung davor setzt, so erhält 
man in den Octavenreihen die vorstehenden Tonarten. 



14 

Die bedeutsamste Neuerung aber sehen wir in der 
Musik des Mittelalters (und zwar schon bei Hucbald 
und Guido) darin auftreten, dass man für jede Ton- 
art einen tonus finalis bestimmte, d. h. einen Ton, 
welcher als Schlusston des Musikstückes zu dienen 
hatte. Vielfach finden wir zugleich Regeln aufgestellt 
für die Frage, mit welchen dem Schlusstone ent- 



* Am meisten fallt es auf, dass hiemach die dorische und 
die phrygische Tonart ihi^e Stellen geradezu vertauschten. Bei 
den Griechen lag die dorische Octavenreihe von E—e, die phry- 
gische von D — d\ hier umgekehrt. 
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sprechenden Tönen das Musikstück in jed«r Tonart zu 
beginnen habe.* In diesem tonus finalis oder Schluss- 
tone tritt uns zuerst der Gedanke eines das Musik- 
stück beherrschenden Grundtones entgegen. 

Ursprünglich galten als zulässige Schlusstöne nur 
die Töne des zweiten Tetrachordes**: 

D . E . F . G. 

Um diese Töne gruppirten sich aber die oben an- 
gegebenen Tonarten in zweifacher Weise. Für die 
vier höchstliegenden Tonarten bildete der tiefste Ton 
der Octav den Schlusston. Diese Tonarten nannte 
man, weil sie für die ursprünglichen gehalten wurden, 
die authentischen. Jede dieser Tonarten hatte aber 
neben sich eine andere Tonart, welche den tonus finalis 
mit ihr gemein hatte, aber um eine Quart tiefer be- 
gann. Diese zweite Gruppe von Tonarten sah man 
als die abgeleiteten an (womit man die Namen hypo- 
dorisch, hypophrygisch u. s. w. in Zusammenhang 
brachte), und man nannte sie deshalb die plagalen 
(Seiten-) Tonarten. Bei diesen war also der vierte 
Ton der tonus finalis. Man stellte diese Lehre auch 
so dar. Man betrachtete die vom Schlusstone sich 
aufbauende Octav halbirt durch die Quint, als die 
„harmonische Mitte" der Octav. Danach, sagte man, 
setzt sich die Octav zusammen aus einem Quintinter- 
vall und einem Quartintervall. Liegt nun das Quart- 
intervall höher als das Quintintervall, so ist die Ton- 



* Omne principium "eecundum praediotas sex consonantias 
8UO fini concordare debet. Nulla vox debet incipere cantum, 
nisi ipsa vel finalis sit, vel oonsonet finali per aliquam de sex 
consonantiis. Oddonis dialog. de mus. (Gerbert I, p. 257). 

** Demgemäss wurden die Töne der Tetrachorde nun ge- 
nannt: graves, finales, superiores, excellentes. „Terminales sive 
finales dicuntnr, quia in unum aliquem ex bis quatuor melos 
omne finiri necesse est." Hucbald, c. lU. 

Bahr, Das Tonsystem. 15 
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art authentisch. Liegt jenes tiefer als dieses, so ist 
die Tonart plagal. Es ist also die Tonart: 

D - a - d authentisch, 
A - D - a plagal. 

Für die mixolydische Tonart bildete sich die pla- 
gale Tonart innerhalb der Töne B - d. Für diese hatte 
man unter den oben verzeichneten sieben Tonarten 
keinen besondern Namen; sie fiel vielmehr in ihren 
Grenzen mit der dorischen Tonart zusammen, unter- 
schied sich aber von dieser dadurch, dass nicht 2>, 
sondern G den tonus finalis bildete. Man nannte sie, 
consequent in der Namenbildung fortfahrend, die „hy- 
pomixolydische". 

Es wurde aber auch üblich, die so gebildeten acht 
Tonarten in einer feststehenden Zahlenreihe aufzufüh- 
ren, wobei man die authentischen Tonarten mit den 
ungeraden, die plagalen mit den geraden Zahlen be- 
zeichnete. Die acht Tonarten wurden also in folgender 
Weise benannt: 

1. (authentische) Tonart, mö(Zw5 2)oWw5 . . D — dj j^ 

2. (plagale) „ „ Hypodorius. A— a^ 

3. (authentische) „ „ Phrygius . E— e| j, 

4. (plagale) „ „ Hypophrygius H— hi 

5. (authentische) „ „ Lydius . . F — f | ^ 

6. (plagale) „ „ Hypolydius . C — c) 

7. (authentische) „ „ Mixolydius. G— g) ^ 

8. (plagale) „ „ Hypomixolyd. D— di 

Dies waren die alten Kirchentonarten. Die hin- 
ten stehenden Töne bezeichnen den Schlusston. 

So bestand die Lehre Jahrhunderte hindurch. Es 
musste aber doch im Laufe der Zeit die Frage auf- 
tauchen, warum nur die vier Töne D, E, F, G als 
Schlusstöne gelten sollen, warum nicht auch die drei 
übrigen der Tonleiter, A, H^ Ci Warum man nicht 
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von ihnen aus ebenso gut authentische und plagale 
Tonarten bilden könne? 

In der That finden wir im 16. Jahrhundert ein 
solches vollkommeneres System aufgestellt.''' Man wählte, 
unter Anhalt an einzelne Stellen alter Schriftsteller**, 
für diese neuen Tonarten wiederum alte Namen. Die 
Octavenreihe C — c, mit dem Schlusston C bezeichnete 
man als die jonische, die entsprechende plagale Octaven- 
reihe G — g als die hypojonische Tonart. Die Octaven- 
reihe A — a (oder auch a — (xa) mit dem Schlusstone 
A (a) bezeichnete man als die äolische, die entspre- 
chende plagale {E—e) als die hypoäolische Tonart. 
Auch für die Octavenreihe H — A und die verwandte 
plagale Reihe jP— / hatte man die Namen hyperaeolius 
und hyperphrygius bereit.*** Man trug jedoch Bedenken, 
diese beiden Octavenreihen als Tonarten anzuerkennen, 
da H in F keine Quint fand, man auch wol fühlen 
mochte, dass das H der C-dur- Tonleiter sich doch 
nicht als Grundton behandeln lasse. Glarean bezeich- 
net sie deshalb als unechte Tonarten. 

Unter Hinweglassung dieser letztern Tonarten ge- 
langte man hiernach zu der Aufstellung von zwölf Ton- 
arten, welche man als die neuern Eirchentonarten be- 
zeichnen kann; nämlich: 

C — c, jonisch, 
D — d, dorisch, 
E— e, phrygisch, 
F— f, lydisch, 
G — g, mixolydisch, 
A — a, äolisch; 



* Es geschah dies namentlich von Glarean in seinem Do- 
decachordon (1547). 

** Die Stellen sind angeführt bei Glarean, L. II, c. 7. 
*** Wenn schon bei den Griechen in der Benennung der Ton- 
arten nicht geringe Verwirrung herrscht, so war dies noch weit 
mehr im Mittelalter der Fall. Glarean (1. c.) sagt: Hactenu« 

15* 
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jede mit dem Anfangstone der Octavenreihe ah tanus 
findlis] daneben aber die entsprechenden Plagalton- 
Ärten, um eine Quart tiefer gelegen. 

Dabei verdient noch hervorgehoben zu werden, dass 
der Beschränkung der Tonart auf eine bestimmte 
Octavenreihe doch nicht die Bedeutung beigelegt wurde, 
dass das in dieser Tonart componirte Musikstück die 
Octavenreihe absolut einhalten müsse. Vielmehr galt 
es gestattet, dieselbe um einen oder sogar um zwei 
Töne nach oben und unten zu überschreiten. Selbst- 
verständlich wurde dadurch der Gegensatz von authen- 
tischen und plagalen Tonarten sehr abgeschwächt. 

15. 

Welche Bedeutung hatten nun die so geschaffenen 
„Tonarten^' für die praktische Musik? Dass sie eine 
andere Bedeutung hatten als die griechischen Ton- 
arten, liegt auf der Hand. Die griechischen Tonarten 
waren Tonreihen, welche unsern heutigen Tonarten in 
dem Sinne entsprachen, wie wir von einer C-dur, D-dur, 
E-dur u. 8. w. Tonart reden. Die Kirchentonarten des 
Mittelalters waren Octavenreihen, sämmtlich innerhalb 
der C-dur -Tonleiter gelegen, . welchie den Umfang des 
Musikstückes bestimmten, und in denen je ein be- 
stimmter Ton — der erste oder vierte Ton der Reihe — 
zum Grundtone erhoben war. Wir begegnen hier also 
einem Versuche, „Tonarten" in. dem Sinne, in welchem 
wir von einer Dur- und Molltonart reden, und zwar 
abweichend von diesen heute von uns allein als maass- 
gebend angesehenen Tonarten, ^u schaffen. Und es ist 
von hohem Interesse, zu prüfen, ob denn dieser Ver- 



sane omnem movisse lapidem atque strenue luctati videmur cum 
tarn portentosa tot nominum turba, ceu quibusdam monstris, quae 
autorum usus ac proinde necessitas nobis expressit. 
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such wirklich gelungen. Wir sind dazu im Stande, da 
uns Schöpfungen aus jener Zeit zur Genüge be- 
kannt sind. 

Wir müssen zunächst bemerken, dass die praktische 
Musik des Zeitraumes, um den es sich handelt, vor- 
zugsweise dem Gesänge, namentlich dem Eirchengesange, 
zugewendet war. Diesen Gesang haben wir uns in den 
ersten Jahrhunderten des hier fraglichen Zeitraumes 
noch als einstimmigen zu denken. Erst im Laufe des 
spätem Mittelalters begann die Mehrstimmigkeit des 
Gesanges sich zu entfalten. 

Die musikalischen Schöpfungen jener altern Zeit 
leiden nun vor allem an einer schwachen Entwickelung 
der Tonalität. Wir verstehen darunter Folgendes. 
Wenn wir heutzutage die Melodie eines Liedes, wenn 
auch nur einstimmig, vorgetragen hören, so wird es 
uns in der Regel schon nach wenigen Takten nicht 
schwer sein, die Stellung der Töne zu der Tonart 
zu erkennen, also zu bestimmen, welcher Ton den 
Grundton u. s. w. bildet. Es erklärt sich dies daraus, 
dass heutzutage der Sinn für Tonalität so sehr ent- 
wickelt ist, dass wir eben keine andern Melodien schaf- 
fen, als solche, die von diesem Gefühle der Tonalität 
durchdrungen sind, da nur dadurch die Melodie eine 
für unser Gefühl verständliche und ansprechende wird. 
Anders bei jenen Schöpfungen des Mittelalters. Man 
kann in ihnen eine längere Reihe von Tönen verfolgen, 
ohne sich sagen zu können, wie sich diese Töne zu 
einem bestimmbaren Grundtone verhalten, wie sie sich 
in eine Tonart einreihen. In dieser unentwickelten 
Tonalität, in Verbindung mit der gleich wenig ent- 
wickelten rhythmischen Gliederung, liegt für uns das 
Unbefriedigende jener altern Schöpfungen. Wir können 
den Eindruck von ihnen noch heute erlangen durch 
die Gesangintonationen bei dem katholischen Gottes- 
dienste. Wenn man nun aber in dieser Weise auf den 
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Charakter der Tonalität verzichtete, und wenn man 
zugleich nicht mit der Schwierigkeit harmonischer Ge- 
staltung zu ringen hatte, so war es nicht allzu schwer, 
innerhalb jeder beliebigen Octavenlage Tonweisen zu 
schaffen, die man mit einem bestimmten Ton beginnen 
und enden liess. 



16. 

In ein ganz anderes Stadium trat die Frage nach 
der Natur und innern Berechtigung dieser „Tonarten", 
sobald man mehrstimmige Sätze schuf, namentlich auch 
bemüht war, früher erfundene Melodien durch Hinzu- 
fügung weiterer Stimmen harmonisch zu gestalten. 
Seit dem 13. Jahrhundert finden wir den Beginn des 
mehrstimmigen Satzes und mit ihm die Ausbildung der 
Grundsätze, welche unsere heutige Musik beherrschen.* 



* Olarean (Dodecachordon I, c. 9) 13 sagt: „Consonantiarum 
ordinem ita dividunt Neoterici , ut aliae sint perfectae, aliae im- 
perfectae consonantiae. Reliquae intercapedines omnes disso- 
nantiae potius appellandae. Perfectae sunt quinque: ünisonus, 
diapente, diapason, diapente cum diapason ao disdiapason , vel, 
ttt nunc loquimur: ünisonus, quinta, ootava, duodecima ac de- 
cima quinta. Quae in mensurabili cantu binae ejusdem 
speciei numquam sese sequuntur, ceterum cantum, tam- 
quam vocibus labore fessis ac in pacatum tranquillumque re- 
ceptis, plerumque claudunt. Imperfectae sunt quatuor, tertia, 
sexta, decima, ac decimatertia, quas nescio an apud veteres 
uspiam reperias. Sunt autem ad fugam in vocibus duabus 
simul colludentibus aptissimae, multumque habent 
gratiae,si in perfectas tandem finiant consonantias , ac velut 
aviae relabantur. Praeterea inventae sunt, postquam voces qua- 
ternae simul institutae, ut certe taedium ex iteratione perfecta- 
rum consonantiarum natum levarent. Dissonantiae , quae audi- 
tum vehementer turbant offenduntque, sunt sex : Secunda, quarta, 
septima , nona, undecima ac decima quarta." — Wenn hier nur 
Octaven und Quinten als „vollkommene", Terzen und Sexten 
dagegen als „unvollkommene" Consonanzen bezeichnet werden. 
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Man erkannte den Wohlklang der Terz, die Bedeutung 
des Dreiklanges. Damit war die Grundlage für eine 
ganz neue Entwickelung der Musik, für die Ausbildung 
des harmonischen Elements derselben, gewonnen. In 
den Musikstücken des 16. und 17. Jahrhunderts finden 
wir die mehrstimmigen Sätze bereits bis zu einem 
hohen Grade der Vollendung gediehen und wir be- 
gegnen aus jener Zeit zahlreichen Kirchen gesängen, 
welche, theils altern Melodien entnommen, theils im 
Sinne der Kirchentonarten neu geschaflfen, in ihrer 
mehrstimmigen Behandlung einen reichen und interes- 
santen Theil unserer altern musikalischen Literatur 
bilden. Namentlich ist unverkennbar, dass der tief- 
ernste Charakter, welcher jenen Compositionen eigen- 
thümlich ist, durch das Beharren in den strengen 
Grenzen ihres Tonbereiches sehr gefördert wurde. 

Gleichwol zeigte sich in der Mehrstimmigkeit des 
Satzes immer deutlicher die Schwierigkeit, die Kirchen- 
tonarten als solche durchzuführen und aufrecht zu 
halten. 

Zunächst musste der Gegensatz zwischen authen- 
tischen und plagalen Tonarten zurücktreten. Bei einem 
mehrstimmigen Satze war es doch nicht möglich, alle 
Stimmen innerhalb derselben Octav sich bewegen zu las- 
sen. Sangen Discant und Tenor authentisch, so war es 
naturgemäss, dass Alt und Bass plagal sangen. Nun 
suchte man zwar den Unterschied dadurch aufrecht zu 
halten, dass man die Stimmlage des Tenors — dem 
man beim Gesänge die leitende Stimme {Cantus firmus) 
zuwies — über die Frage, ob authentisch oder plagal, 
entscheiden liess. Aber man musste doch aus der ver- 



so war das sicherlich noch ein Nachklang der alten Lehre. In 
-dem Aussprach über die Unzulässigkeit der Octaven- und Quinten- 
folge und andererseits über den Wohllaut der Terzenfolge ver- 
tritt Glarean schon ganz den Standpunkt der modernen Musik. 
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schiedenen Stimmlage der bei demselben Musikstück 
betheiligten Stimmen mehr und mehr erkennen, dass 
man unmöglich von verschiedenen „Tonarten" reden 
könne, je nachdem ein Gesang zwischen Grundton und 
Grundton oder zwischen Quint und Quint sich bewege. 
Wir sehen daher im Laufe der Zeit die Namen der 
plagalen Tonarten immer mehr verschwinden und nur 
noch die Namen der authentischen auf die Musikstücke 
anwenden. 

Eine innere Schwierigkeit für die Aufrechthaltung 
der Kirchentonarten aber lag in der durch die harmo- 
nische Behandlung herbeigeführten Unmöglichkeit, die- 
jenigen Töne consequent fern zu halten, welche die 
normale Dur- oder Molltonleiter des betreffenden 
Grundtones erforderte. 

Die Hauptstimme des Gesanges konnte man wohl 
so führen, dass der in dieser Beziehung bestehende 
Mangel an Tönen verdeckt wurde. Um so fühlbarer 
musste dann dieser Mangel in den begleitenden Stim- 
men zu Tage treten. 



17. 

Von diesen Schwierigkeiten wurden jedoch die ver- 
schiedenen Tonarten sehr verschieden betroffen. 

Die j onische Tonart entsprach vollkommen unserer 
C-dur-Tonart. Für sie standen alle Töne der diatoni- 
schen Tonleiter zu Gebot. Sie hatte also mit Schwie- 
rigkeiten nicht zu kämpfen. 

Die lydische Tonart war die F-dur-Tonart, welche 
jedoch statt des Tones B den Ton H hatte. Schon 
frühzeitig fand man dies aber so störend, dass man 
statt des b durum das b motte anwendete. Damit rückte 
auch diese Tonart vollständig in die Durtonart ein; 
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sie fiel in dieser Bedeutung mit der jonischen Tonart 
zusammen. * 

Alle übrigen Kirchentonarten dagegen hatten, so- 
bald man sie harmonisch behandelte, mit einem schwe- 
ren Mangel zu kämpfen: mit dem Mangel des Leit- 
tones. Ging die leitende Stimme von oben nach dem 
Schlusstone herab, so verlangte das natürliche Gefühl 
in einer begleitenden Stimme die umgekehrte Bewegung. 
Diese konnte naturgemäss nur durch den Leitton 
führen. Nun lag aber in allen hier fraglichen Ton- 
arten der nächste* unterhalb des Schlusstones liegende 
Ton von diesem um einen Ganz ton entfernt, wider- 
strebte also der melodischen Zuführung nach dem 
Schlusstone. 

Dieser Naturwidrigkeit halfen die Sänger kraft 
ihres natürlichen Gefühls vielfach dadurch ab, dass sie 
den betreffenden Ton um einen Halbton höher, d. h. als 
Leitton sangen. Nach und nach wurde es üblich, 
diese Gesangweise ausdrücklich vorzuschreiben, indem 
man vor oder unter den betreffenden Ton als Zeichen, 
dass der Ton erhöht gesungen werden solle, ein Kreuz 
setzte. So finden wir nach und nach die Töne fis und 
m, dis und gis angewendet; während da, wo das 
praktische Gefühl eine um einen Halbton niedrigere 
Intonation forderte, dies durch Zufügung eines b molle 
bezeichnet wurde. Da aber diese innere Umgestaltung 
der Kirchentonarten nur langsam sich Bahn brach, so 
bewahrten die Gompositionen in denselben immer noch 
ein gewisses eigenthümliches Gepräge. 

Die mixolydische Tonart konnte als die G-dur- 
Tonart gelten, in welcher jedoch der Ton Fis durch F 
ersetzt wurde. Das öftere Vorkommen des Tones F 



* Glarean II, 10: Nostra aetas pene omnem Lydii cantum 
in Jonicum mutat; ita cognata sunt natura horum modorum 
systemata. 
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musste stets ein Hinüberneigen nach der C-dur-Tonart 
fühlbar machen. Wo aber das natürliche Gefühl dazu 
zwang, liess man den Ton Fis an die Stelle treten. 

Der äolischen Tonart, welche in der absteigenden 
Tonleiter unserm A-moll vollkommen entsprach, fehlten 
für die aufsteigende Tonleiter die Töne Fis und Gis. 
Der Mangel des Tones Fis^ dessen Heranziehung nur 
auf einem melodischen Bedürfniss beruht, hätte wol 
überwunden werden können. Von dem Mangel des 
Leittones Gis gilt das Vorbemerkte. 

Die dorische Tonart konnte als .ein D-moU gelten, 
in welchem man jedoch für die absteigende Tonleiter 
zwar den Ton (7, aber nicht den correspondirenden 
Ton B, für die aufsteigende zwar den Ton IT, aber 
nicht den Ton Cis hatte. Die an deren Stelle treten- 
den Töne H und C mussten ein stetes Hinüberneigen 
nach der Molltonart der Oberdominante, -4, zur Folge 
haben, während die belebende Kraft des Durdreiklanges 
von Ä fehlte. Freilich konnte man, wo das H nicht 
passte, schon nach dem alten Tonsystem das b moUe 
substituiren. Sobald man sich entschloss, auch für das 
C unter Umständen Cis zu nehmen, war die Tonart 
völlig in unser heutiges D-moU übergegangen. 

Den eigenthümlichsten Charakter bewahrte jedenfalls 
diephrygische Tonart. Mit dem Schlusston J5 konnte 
sie als eine Art E-moU-Tonart gelten. In den obern Tönen 
entsprach sie der äolischen und hatte mit dieser gleiche 
Schwierigkeiten zu überwinden. Das, was sie aber von 
allen andern Tonarten unterschied, war die kleine 
Secund F. Es fehlten ihr also beide charakteristische 
Töne des Oberdominantdreiklanges, Dis und Fis. Statt 
dessen hatte sie B und F, Töne, die sie stets nach der 
Molltonart der Unter dominant, Ä, hinüberzogen und 
ihr dadurch einen noch ernstern Charakter gaben, als 
schon die dorische Tonart besass. Vor allem eigen- 
thümlich war der aus diesem Tonbestande hervor- 



Digiti 



zedby Google 



235 



gehende Schluss. Da man weder durch Fis noch durch 
Dis zu dem Schlusston E gelangen konnte, so musste 
natürlich ein anderer Schluss gesucht werden. Wir 
finden die Melodie meistens in die Töne G . . .F ,. . E 
ausgehend. Hierfür war aber eine Harmonisirung aus 
den Mitteln der E-moU- Tonart unmöglich. In altern 
Werken begegnet man wol folgendem Harmoniegange 
(wobei die leitende Stimme im Tenor liegt): 



i 



5 



ff 



^ 



L'' 



-gr 



Oefter aber noch finden wir den Schluss in folgender 
(oder ähnlicher) Art harmonisch gestaltet: 



^ 



P 



-- ^^- 



Den ersten Schluss werden wir sofort als einen solchen 
in A-moU erkennen. Aber auch bei dem zweiten 
Schluss macht sich der schliessende E-dur-Accord nicht 
als tonischer Dreiklang, sondern als Dominantdreiklang 
von A-moU fühlbar. 

Auch der schöne Choral von Hans Leo Hassler 
(1601): „Herzlich thut mich verlangen", welchen Se- 
bastian Bach wiederholt in seiner Matthäuspassion 
bringt, wird als der „phrygischen Tonart" angehörend 
aufgeführt. Gleichwol werden wir denselben weit eher 
in C-dur, mit wechselndem Hinüberneigen nach A-moll, 
componirt fühlen. Namentlich macht sich der Schluss 
E..F..E..D..G..E entschieden als ein Schluss 
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auf der Terz des C-dur- Dreiklanges fühlbar. Wenn 
gleichwol öfters, um die „phrygische Tonart" zu wah- 
ren, dieser Schluss so harmonisirt wird: 



^ 



^i 



-^ - T- 



f #ff m 



80 liegt in diesem Trugschluss eine Künstelei, welche 
die eigentliche befriedigende Ruhe, welche der Schluss 
bereiten soll, nicht in sich trägt. 

Mit der Ausbildung des chromatischen j^Tonsystems 
im Laufe des 16, und 17. Jahrhunderts schwanden die 
Kircheutonarten mehr und mehr dahin. Auch die 
Compositionen von Choralmelodien gewannen immer 
mehr den Charakter der Tonalität; und wir dürfen 
wol sagen, dass uns heute gerade diejenigen Choräle 
jener Periode am meisten ansprechen, welche diesen 
Charakter am meisten aufweisen. 

Sebastian Bach bearbeitete zahlreiche den Kirchen- 
tonarten angehörende Choräle harmonisch unter freier 
Anwendung unsers heutigen Tonsystems. Man wird 
nicht finden, dass dadurch jene Gesänge an Ernst und 
Würde verloren haben. 

Ueber die Bedeutung der Kirchentonarten für die 
Kunstgeschichte haben wir uns schon oben ausgesprochen. 
Hier galt es nur das geschichtliche Material umfassen- 
der vor Augen zu führen. 
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Die Musiktheorie Ton Helmholtz. 

Wesentlich andere Anschauungen, als .die in dieser 
Schrift vertretenen, finden wir üher die Grundlagen und 
die Natur unsers Tonsystems aufgestellt in der Schrift 
von Helmholtz: „Die Lehre von den Tonempfin- 
dungen als physiologische Grundlage für die Theorie 
der Musik"; ein Werk, welches nach der Autorität, die 
der Name seines Verfassers in Anspruch nimmt, nicht 
wohl übergangen werden kann. Die Besprechung von 
dessen Inhalte wird zugleich dazu dienen, die dies- 
seitigen Ansichten um so klarer zu stellen.* 

Helmholtz stellt folgende Lehre auf. 

Jeder musikalische Ton ist in der Regel begleitet von 
einer Anzahl von Obertönen (Partialtönen), welche 
dadurch entstehen, dass die einfachen Theilverhältnisse 
des klingenden Organs {% % % Vs» % % Vs ^- s.w.) 
mitklingen. Man hört also beim Anschlagen des Tones 
C folgende Töne mitklingen: 

c . (7 . c' - e' - ^' 4' - c" - d" - e" (S. 37 fg.)** 



* Die Anführungen aus solchem erfolgen nach der dritten 
Ausgabe. 

** Das mit -f bezeichnete h' (Vr des Tones C) ist ein irratio- 
naler, tiefer als V liegender Ton. Helmholtz bezeichnet ihn als 
die höhere Octav der „natürlichen Septim" (V7). 
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Klänge, welche ausnahmsweise der Obertöne ent- 
behren (wie z. B. die Töne der Flöte, der gedackten 
Orgelpfeifen), klingen tief und dumpf. Neben einem 
solchen einfachen Tone erscheinen Klänge, denen sich 
die einfachen Obertöne anschliessen , klangvoller, me- 
tallischer und glänzender (S. 119, 120, 179). Für eine 
gute musikalische Wirkung verlangen wir eine gewisse 
massige Stärke der fünf bis sechs* untersten Partial- 
töne, geringe Stärke der höhern Partialtöne (S. 562). 

Man hört ferner, wenn zwei Töne zusammenklingen, 
neben diesen Tönen und deren Obertönen auch noch 
Gombinationstöne. Diese zerfallen in die Differenz- 
töne und in die — von Helmholtz entdeckten — 
Summationstöne. Erstere sind Töne, deren Schwin- 
gungszahl der Differenz zwischen den Schwingungs- 
zahlen der primären Töne entspricht; letztere sind 
Töne, deren Schwingungszahl der Summe der Schwin- 
gungszahlen der primären Töne entspricht (S. 240). 
Schlägt man also die Terz d - c' an — Töne, deren 
Schwingungen in dem Verhältniss 4 : 5 stehen — so hört 
man als DiflFerenzton den Ton, welcher der Zahl 
(6 — 4 =) 1 entspricht, d.h. das um zwei Octaven 
tiefer liegende C\ als Summationston aber den Ton, 
welcher der Zahl (5 + 4 =) 9 entspricht, d. h. das eine 
Octav höher liegende d". Aber nicht allein die pri- 
mären Töne, sondern auch die Obertöne derselben 
können sowol Differenz- als Summationstöne geben. 
Doch sind es hauptsächlich die Gombinationstöne der 
primären Töne, und zwar deren Differenztöne, welche 
stärker als alle andern in das Ohr fallen (S. 240). 



* Helmholtz zählt die Partialtöne, indem er den primären 
Ton mitrechnet, obgleich dieser doch nicht als „Oberton" oder 
„Partialton" gelten kann. Unter dem fünften und sechsten Par- 
tialton versteht er hieimach den vierten und fünften Oberton 
c', ^. Diese soll man hören, den sechsten aber, das falsche t', 
womöglich nicht. 
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Auch gibt der Zusammenklang der Dififerenztöne erster 
Ordnung mit den primären Tönen wieder Dififerenz- 
töne zweiter Ordnung, der Zusammenklang dieser wie- 
der Dififerenztöne dritter Ordnung u. s. w. (S. 243). 

Aus dem Zusammenklange zweier nur wenig ver- 
schiedener Töne entstehen Schweb ungen, d. h. die 
Intensität des Tones wird abwechselnd stark und 
schwach in regelmässiger Folge. Die Zahl der Schwe- • 
bungen entspricht der Dififerenz in der Anzahl der 
Schwingungen, welche beide Klänge in derselben Zeit 
ausführen (S. 258). Ist diese Dififerenz gering, sodass 
nicht mehr als vier bis sechs Schwebungen auf die 
Secunde kommen, so folgt das Ohr ihnen leicht. 
Wächst aber die Dififerenz der Töne bis zu einem 
Halbtone, so wächst die Zahl der Schwebungen auf 
20 bis 30. Alsdann kann das Ohr die einzelnen Schwe- 
bungen nicht mehr unterscheiden, und der Charakter 
des Gesammteindrucks wird ein anderer. Die Ton- 
masse wird wirr, der Zusanmienklang knarrend und 
rauh, was sich aus der intermittirenden Beschafifen- 
heit des Klanges leicht erklärt (S. 264, 265). Dass ein 
solcher Klang unangenehm wirkt, beruht auf der in- 
termittirenden Nervenerregung im Ohr (S. 268). Das 
Intervall W c" gibt 33 Schwebungen in der Secunde; 
das Intervall V d' nahe die doppelte Zahl, diese sind 
aber viel weniger scharf, als die des erstem engern 
Intervalls. Das Intervall der kleinen Terz a' c" sollte 
88 Schwebungen geben; in der That lässt aber dieses 
Intervall kaum noch etwas von der Rauhigkeit des 
engem Intervalls hören (S. 269). Wir vergrössern aber 
auch die Schwebungen, wenn wir das Intervall in eine 
höhere Gegend der Scala verlegen. Das Intervall h" c'" 
hat 66 Schwebungen, das Intervall h'" c"" sogar 132. 
Doch sind die 66 Schwebungen des Intervalls h" d" 
viel schärfer und eindringlicher, wie die gleiche Anzahl 
derer des Ganztones V c", und die 88 des Intervalls 
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e*" f" noch sehr deutlich, während die gleiche Zahl 
der kleinen Terz a c" so gut wie unhörbar ist. In 
der Tiefe dagegen hört man ganz langsame Schwe- 
bungen. Hl C gibt 4V8, Sc 8V4, ÄC 16 V2 Schwe- 
bungen. Je höher man steigt, desto grösser wird die 
Zahl, während der Charakter der Empfindung durchaus 
unverändert bleibt (S. 270). Die grosse Zahl der 
Schwebungen ist es also nicht oder wenigstens nicht 
allein, wodurch sie unhörbar werden, sondern auch die 
Grösse (Breite) des Intervalls hat Einfluss (S. 271). 
Der Charakter der Rauhigkeit ist nach der Zahl ver- 
schieden. Langsamere Schwebungen geben gleichsam 
eine gröbere Art von Rauhigkeit, die man als Knattern 
oder Knarren bezeichnen könnte; schnellere geben eine 
feinere und schärfere Rauhigkeit (S. 271). Das Maxi- 
mum der Rauhigkeit geben etwa 33 Schwebungen; bei 
66 Schwebungen ist deren Schärfe schon beträchtlich 
verwischt; 132 stehen an der Grenze des Wahrnehm- 
baren (S. 294). 

An den Schwebungen nehmen auch die Obertöne 
Theil. Wenn zwei Obertöne beider Klänge oder auch 
ein Oberton und der Grundton des einen Klanges hin- 
reichend nahe liegen, so entstehen Schwebungen (S. 285). 
Schon ganz geringe Abweichungen von der mathe- 
matischen Stimmung verrathen sich durch unruhig auf- 
und abwogende Schwebungen (S. 287). 

Endlich können auch die Combinationstöne Schwe- 
bungen erzeugen. Namentlich können die Schwebungen 
der ersten Differenztöne auch neben den Schwebungen 
der Obertöne sehr gut gehört werden , wenn man nur 
darauf eingeübt ist (S. 310). 

Auf diese sehr ausführlich erörterten physikalischen 
Erscheinungen — Obertöne, Combinationstöne, Schwe- 
bungen — führt nun Helmholtz unser ganzes Empfin- 
den für Musik in seinen wesentlichsten Beziehungen 
zurück. Namentlich erklärt er daraus den Gegensatsj 
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von Consonanz und Dissonanz, von Dur- und Moll- 
accord. 

„Zwei Klänge, die im Verhältnisse einer reinen 
Octav, reinen Duodecim, reinen Quint stehen, ertönen 
nebeneinander in ungestörtem gleichmässigen Abflüsse 
und unterscheiden sich dadurch von ihren nächst be- 
nachbarten Intervallen, den unreinen Octaven oder 
Quinten, bei denen ein Theil der Klangmasse in ein- 
zelne Stösse zerfällt, sodass die beiden Klänge nicht 
ungestört nebeneinander hinfliessen können. Deshalb 
nennen wir jene Intervalle consonante Intervalle 
im Gegensatz zu den ihnen benachbarten, welche wir 
dissonant nennen" (S. 287). 

„Wenn wir zwei oder mehrere Töne nebeneinander 
erklingen lassen, können diese nur dann, wenn ihre 
Intervalle gewisse ganz genau bestimmte Werthe haben, 
nebeneinander ungestört abfliessen. Einen solchen un- 
gestörten Abfluss nennen wir Consonanz. Sobald 
nicht jene genau bestimmten Verhältnisse der Conso- 
nanz eingehalten werden, entstehen Schwebungen. Die 
Klänge bestehen also nicht ungestört nebeneinander, 
sondern sie hemmen gegenseitig ihren Abfluss. Diesen 
Vorgang nennen wir Dissonanz" (S. 319, 305). 

„Schwebungen, wenn man sie schneller und schnel- 
ler werden ISlsst, gehen in die der Dissonanz eigen- 
thümliche Rauhigkeit über. Zugleich bilden sie eine 
wirre Tonmasse, die wir nicht in ihre Elemente zer- 
legen können. In dem Rauhen und Wirren der Dis- 
sonanz glauben wir den Grund ihrer Unannehmlichkeit 
zu erkennen. Consonanz ist eine continuirliche, Dis- 
sonanz eine intermittirende Tonempfindung" (S. 363, 
354). 

Der vollkommenste Zusammenklang ist der der 
Prime, der Einklang, wobei alle Partialtöne zu- 
sammenfallen. 

Aehnlich verhält es sich mit der Octav, bei wel- 

Bähr, Das Tonsystem. 16 
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eher sämmtliche Partialtöne der höhern Note mit den 
geradzahligen Partialtönen der tiefern Note zusammen- 
fallen. Dasselbe gilt von der Duodecim und zweiten 
Octav, überhaupt von allen Fällen, wo der hohe 
Klang mit einem Obertone des tiefern zusammenfällt; 
„nur dass bei zunehmender Entfernung beider Klänge 
der unterschied zwischen Consonanz und Dissonanz 
sich immer mehr verwischt." 

Dann folgt die Quint (C-G), Sie bleibt eine voll- 
kommene Consonanz, ungeachtet der zweite Partialton 
von 6r (d') mit dem dritten und vierten Partialtöne 
von C (c\ e') im Verhältniss eines Ganztones, der vierte 
Partialton von G (h') mit dem sechsten und siebenten 
Partialtöne von C (6', c") im Verhältniss eines Halb- 
tones collidirt. 

Es folgt die Quart und grosse Sext. Bei der 
Quart (C - F) tritt der erste Partialton von F (/) mit 
dem zweiten Partialtöne von C (g) in dem Verhältniss 
eines Ganztones (8:9), und der dritte Partialtön von 
F (/') mit dem vierten Partialtöne von C {c') im Ver- 
hältniss eines Halbtones in CoUision. Sie verdankt 
daher ihre bevorzugte Stellung mehr dem Umstände, 
dass sie die ümkehrung der Quint ist, als ihrem her- 
vorstechenden Wohlklange. Bei der grossen Sext (C--4) 
collidirt der erste Partialton von A (a) mit dem zwei- 
ten Partialtöne von C (g) im Verhältniss eines Ganz- 
tones und zwar eines solchen von 9 : 10. Deshalb ist 
dieselbe eine unvollkommenere Consonanz als die 
Quart. 

Hierauf folgt die grosse und die kleine Terz. 
„Die kleine Terz ist der Störung durch den Grundton 
noch merklich ausgesetzt, die grosse Terz der Störung 
durch die Quart; beide stören sich ausserdem gegen- 
seitig, wobei die kleine Terz schlechter wegkommt als 
die grosse." „In höhern Theilen der Tonleiter klingen 
sie vollkommen rein und gut, in niedern dagegen rauh. 
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Das ganze Alterthum hat sich daher geweigert, die 
Terzen als Consonanzen anzuerkennen, erst seit dem 
12. Jahrhundert begann man sie als unvollkommene 
Consonanzen zuzulassen." 

Die kleine Sext, welche als unvollkommene Con- 
sonanz behandelt wird, verdankt diesen Vorzug weniger 
ihrem Wohlklange, als dem Umstände, dass sie die 
ümkehrung der grossen Terz ist (S. 298 — 301). „An 
Wohlklang ist die natürliche Septim (4:7) — und 
ebenso die verminderte Decim (3:7) — sehr häufig 
der kleinen Sext überlegen" (S. 306, 335, 366). Diese 
Septim aber, mit andern Consonanzen verbunden, bringt 
lauter schlechtere Intervalle hervor, als sie selbst ist, 
und wird deshalb in der heutigen Musik nicht als Gon- 
sonanz gebraucht (S. 306, 335). 

Hiernach theilen sich die Consonanzen in: 

1. absolute: Octav, Duodecim, Doppeloctav; 

2. vollkommene: Quint und Quart; 

3. mittlere: grosse Sext und grosse Terz; 

4. unvollkommene: kleine Terz und kleine Sext 
(S. 305 fg.). 

In dieser Untersuchung, gegründet auf rein natur- 
wissenschaftliche Principien, glaubt Helmholtz „die 
wahre und ausreichende Ursache des consonanten und 
dissonanten Verhaltens der musikalischen Klänge" dar- 
gelegt zu haben (S. 355). 

Allerdings macht Helmholtz sich den Einwand, dass 
die Musiker eine schärfere Trennung zwischen Conso- 
nanzen und Dissonanzen machen. Dies komme daher, 
weil das Bedürfniss der Harmonik, die Stimmen nach 
Belieben umzulegen, ein Motiv abgebe, zwischen der 
kleinen Sext und den durch die Zahl 7 bestimmten 
Intervallen die Grenze zu ziehen. Entscheidend für 
diese Grenze sei aber die Bildung der Tonleiter, welche 
die durch die Zahl 7 bestimmten Töne nicht in sich 
aufnehmen könne. Dadurch entstehe zwischen den 

16* 
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durch die Zahl 5 charakterisirten Intervallen (Terzen 
und Sexten) und der grossen Secund (8 : 9) eine Lücke 
in der Reihe der nach ihrem Wohlklange geordneten 
Zusammenklänge, und diese Lücke bestimme dann auch 
die Grenze zwischen Consonanzen und Dissonanzen. 
Die hier entscheidenden Gründe liegen also in der 
Gonstruction des ganzen Tonsystems. Dies werde auch 
dadurch bestätigt, dass man in frühern Jahrhunderten 
(bei den Griechen und im Mittelalter) anders die Con- 
sonanzen bestimmt habe als heutzutage. Die Grenze 
zwischen Consonanzen und Dissonanzen sei wirklich ver- 
ändert durch Veränderung des Tonsystems (S. 356 — 358). 
Auch die Verwandtschaft der Klänge wird von 
Helmholtz auf das System der Obertöne zurückgeführt. 
„Verwandt im ersten Grade nennen wir Klänge, welche 
zwei gleiche Partialtöne haben; verwandt im zweiten 
Grade solche, welche mit demselben dritten Klange im 
ersten Grade verwandt sind. Je stärker die beiden 
übereinstimmenden Partialtöne sind, desto stärker ist 
die Verwandtschaft" (S. 407, 565). „Daraus folgt, dass 
das Gefühl für die Verwandtschaft nach den Klang- 
farben verschieden sein muss. Auf der Flöte und den 
weichen Orgelregistern, wo harmonische Zusammen- 
klänge wegen mangelnder Obertöne und der mangel- 
haft unterschiedenen Dissonanzen charakterlos klingen, 
gilt etwas ähnliches auch für die einfachen Melodien. 
Das rührt davon her, dass in den genannten Klang- 
farben die natürlichen Intervalle der Terzen und Sex- 
ten, vielleicht auch die der Quarten und Quinten, 
nicht unmittelbar in der Empfindung des Hörers ihre 
Rechtfertigung haben, sondern höchstens in der Er- 
innerung. Wenn der Hörer weiss, dass auf andern 
Instrumenten die Terzen und Sexten als natürlich und 
direct verwandte Klänge hervorgetreten sind, so lässt 
er sie als wohlbekannte Intervalle auch gelten, wenn 
sie von einer Flöte vorgetragen werden" (S. 407 fg., 
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451, 452). An anderer Stelle wird gesagt, dass in der 
melodischen Folge überhaupt die Gleichheit zweier 
Partialtöne und damit die Verwandtschaft der Klänge 
sich nur aus der Erinnerung erkennen lasse und dadurch 
die Lebhaftigkeit des melodischen und des harmonischen 
Eindruckes sich wesentlich unterscheide (S. 566). 

Im Laufe der Untersuchung kommt Helmholtz auch 
auf den Gegensatz von Dur- und Molldreiklang zu 
reden und gibt dafür folgende Erklärung. 

Nach der Art der Intervalle sollte man erwarten, 
dass der MoUaccord G Es G ebenso gut klinge, wie 
GEG. Indessen ist das keineswegs der Fall. Der 
Wohlklang des MoUaccordes ist wirklich geringer, als 
der des Duraccordes, und zwar liegt der Grund in den 
Combinationstönen. Diese Combinationstöne, welche 
die Grundtöne und die ersten Obertöne erzeugen, stellt 
Helmholtz (S. 338) folgendermassen dar: 

1. beim Durdreiklang: 



$ 



^ 



»f4# 



=r 



W^ 






f 



2. beim Molldreiklang: 



pf f4^^^^ 



H i 'f I j ftfi: 



Die primären Töne sind hier mit halben Noten, 
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die Combinationstöne, je nach ihrer Entstehung aus 
den primären Tönen oder aus diesen und Obertönen, 
oder aus Obertönen allein, mit Viertel-, Achtel- und 
Sechzehntelnoten bezeichnet, (üeberdies ist eine An- 
zahl Combinationstöne irrational und entspricht nur 
annähernd der Bezeichnung.) „Beim Duraccord liegen 
nun die tiefern hauptsächlich hörbaren Combinations- 
töne innerhalb der Harmonie; beim MoUaccord da- 
gegen ausserhalb der Harmonie. Dadurch kommt in 
den MoUaccord etwas Fremdartiges hinein, was dem 
Wohlklange und der musikalischen Bedeutung des- 
selben etwas Verschleiertes und Unklares gibt. Daher 
sind die Molldreiklänge so geeignet, unklare, trübe 
oder rauhe Stimmungen auszudrücken. Die neuern 
Harmoniker sträuben sich zuzugeben, dass der MoU- 
accord weniger consonant sei als der Duraccord. Sie 
haben ihre Erfahrungen wol ausschliesslich an Instru- 
menten mit temperirter Stimmung gemacht, auf wel- 
chen dieser unterschied zweifelhaft bleiben kann. Bei 
reiner Stimmung und massig scharfer Klangfarbe ist 
der Unterschied sehr auffallend und kann nicht weg- 
geleugnet werden" (S. 340 fg.)- 

In der dritten Abtheilung seines Werkes wendet 
sich dann Helmhol tz dazu, zur Begründung der ele- 
mentaren Regeln der musikalischen Composition über- 
zugehen. Diese Aufgabe, sagt er, gehört wesentlich in 
das Gebiet der Aesthetik. 

„Wenn wir bisher in der Lehre von den Consonanzen 
und Dissonanzen vom Angenehmen und Unangenehmen 
gesprochen haben, so handelt es sich nur um den un- 
mittelbaren sinnlichen Eindruck, ohne Rücksicht auf 
künstlerische Gegensätze und Ausdrucksmittel, nur um 
sinnliches Wohlgefallen, nicht um ästhetische Schön- 
heit." 

„Ob ein Zusammenklang mehr oder weniger rauh 
ist als ein anderer, hängt nur von der anatomischen 
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Structur des Ohres ab, nicht von psychologischen Mo- 
tiven. Wie viel Rauhigkeit aber der Hörer als Mittel 
musikalischen Ausdruckes zu ertragen geneigt ist, hängt 
von Geschmack und Gewöhnung ab; daher die Grenze 
zwischen Gonsonanzen und Dissonanzen sich vielfältig 
geändert hat. Ebenso sind die Tonleitern, Tonarten 
und deren Modulationen mannichfachen Wechseln unter- 
worfen gewesen." 

„Das System der Tonleitern, der Tonarten und deren 
Harmoniegewebe beruht nicht blos auf unveränderlichen 
Naturgesetzen, sondern ist zum Theil auch die Con- 
sequenz ästhetischer Principien, die einem Wechsel 
unterworfen gewesen sind und ferner noch sein wer- 
den" (S. 370).* 

„Wir können nicht zweifeln, dass nicht blos die Com- 
position vollendeter musikalischer Kunstwerke, sondern 
auch selbst die Construction unsers Systems, der Ton- 
leitern, Tonaiten, Accorde, kurz alles dessen, was in 
der Lehre vom Generalbasse zusammengestellt zu wer- 
den pflegt, ein Werk künstlerischer Erfindung sei, und 
deshalb den Gesetzen künstlerischer Schönheit unter- 
worfen sein müsse. Die natürlichen Gesetze der Thä- 
tigkeit unsers Ohres spielen dabei eine einflussreiche 
Rolle; sie sind Bausteine, aus welchen der Kunsttrieb 
das Gebäude unsers musikalischen Systems aufgeführt 
hat, die aber sehr verschiedenen Systemen zur Grund- 
lage dienen können" (S. 568). 

„So wenig, wie den gothischen Spitzbogen, müssen 
wir unsere Durtonleiter als Naturproduct betrach- 
ten; beide sind nur die nothwendige und durch die 



* So lautet dieser gesperrt gedruckte Satz in der dritten 
Ausgabe. In den frühem Ausgaben fehlten die Worte „blos" 
und „zum Theil auch", wodurch die Ansicht von Helmholtz, wie 
sie setn ganzes Buch durchdringt, um sd schärfer hervortrat. 
Durch die zugefügten Worte ist jetzt der Satz bis zur Unklar- 
heit abgeschwächt. 
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Natur der Sache bedingte Folge eines frei gewählten 
Stilprincips" (S. 373, 394). 

„Neben diesem und vor ihm sind andere Tonsysteme 
aus andern Principien entwickelt worden, in deren 
jedem gewisse Aufgaben der Kunst bis zum höchsten 
Grade künstlerischer Schönheit gelöst worden sind" 
(S. 394). 

Bei Besprechung der Tonleiter wird gesagt: „Neuere 
Theoretiker haben geglaubt, den Ursprung der Ton- 
leiter durch die Annahme zu erklären, dass alle Me- 
lodie entstehe, indem man sich eine Harmonie dabei 
denke, und die Tonleiter, als die Hauptmelodie der Ton- 
art, entstanden sei durch Auflösung der Grundaccorde 
in ihre einzelnen Töne. Diese Ansicht ist für die mo- 
dernen Tonleitern richtig; wenigstens sind diese modi- 
ficirt worden nach den Erfordernissen der Harmonie. 
Aber Tonleitern sind längst vorhanden gewesen, ehe 
noch Erfahrungen über Harmonie vorlagen. Und wenn 
man die Geschichte der Musik überblickt, wie lange 
Zeit Musiker gebraucht haben, um eine Melodie har- 
monisch begleiten zu lernen, und wie ungeschickt die 
ersten Versuche ausfielen, so kann man nicht zweifeln, 
dass ein Gefühl für harmonische Begleitung bei den 
alten Gomponisten homophoner Musik keineswegs 
existirt habe" (S. 402, 451). „Welches Intervall wir 
als das engste in der Scala zulassen dürfen, ist eine 
Frage, die von den verschiedenen Nationen nach ihren 
Geschmacksrichtungen, vielleicht auch nach der Fein- 
heit des Ohres verschieden beantwortet ist" i(S. 409). 
„Der Vorzug der modernen Tonarten besteht, wie die 
geschichtliche Entwickelung und die physiologische 
Theorie übereinstimmend zeigen, nur für die harmo- 
nische Musik. Ihre Bildung ist hervorgerufen durch 
das ästhetische Princip der modernen Musik, das^s der 
tonische Accord in der Reihe der Accorde herrschen 
muss, wie die Tonica in der Tonleiter" (S. 483). „Den 
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Griechen standen sieben verschiedene Tongeschlechter 
zur Wahl frei, dem Mittelalter fünf oder sechs, uns nur 
zwei, Dur und Moll. Jene alten Tongeschlechter boten 
eine Reihe verschiedener Abstufungen des Toncharak- 
ters dar, von denen. in der harmonischen Musik nur 
noch zwei brauchbar geblieben sind" (S. 486). 

Helmhöltz bespricht dann auch die temperirte Stim- 
mung unserer Instnimente und empfiehlt, wo möglich, 
namentlich zur Einübung der Sänger, Instrumente mit 
reiner Stimmung zu schaffen. „Die schlechten Combi- 
nationstöne sind mir immer das Quälendste gewesen 
in der Harmonie der gleichschwebenden Temperatur. 
Bei Terzengängen bilden sie einen abscheulichen Grund- 
bass, der um so unangenehmer ist, als er dem rich- 
tigen Grundbass ziemlich nahe kommt" (S.492). „Gleich- 
schwebende Accorde, neben den reinen gehört, er- 
scheinen rauh, trübe, zitternd. Septimenaccorde , in 
reiner Stimmung ausgeführt, haben ungefähr denselben 
Grad von Rauhigkeit wie ein Duraccord von gleicher 
Tonhöhe in temperirter Stimmung" (S. 500). 

Zur Erklärung für den Gebrauch der Dissonanzen 
wird Folgendes gesagt: „Die verschiedenen Stimmen 
eines mehrstimmigen Satzes haben in der Regel Con- 
sonanzen zu bilden. Indessen ist diese Regel nicht ohne 
Ausnahme. Das ästhetische Motiv (der ungestörten 
Mischung der entsprechenden Gehörempfindung) kann 
nicht dagegen sprechen, dass unter gewissen Bedingungen 
und für kurze Zeit die Stimmen dissonirend werden, 
wenn nur dafür gesorgt wird, dass die Fassung der 
Stimmen durchaus klar bleibt. Es kommen dann zu 
den Gesetzen der Tonleiter und Tonart noch beson- 
dere Gesetze für die Stimmführung in dissonanten 
Accorden. Auch das sinnliche Motiv der grössern An- 
nehmlichkeit der Consonanzen kann die Dissonanzen 
nicht ganz ausschliessen. Das sinnlich Angenehme ist 
mit der ästhetischen Schönheit nicht identisch. In 
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allen Künsten brauchen wir seinen Gegensatz, das 
sinnlich Unangenehme, vielfach, theils um durch den 
Contrast die Lieblichkeit des erstern heller hervor- 
zuheben, theils um einen kräftigern leidenschaftlichen 
Ausdruck zu erreichen. In demselben Sinne werden 
Dissonanzen in der Musik gebraucht. Sie sind theils 
Mittel des Contrastes, theils Mittel des Ausdruckes; 
sie dienen dazu, den Eindruck des Forttreibens und 
Vorwärtsdrängens zu verstärken, «indem das von Dis- 
sonanzen gequälte Ohr sich nach dem ruhigen Dahin- 
fliessen des Stromes der Töne in reinen Gonsonanzen 
zurücksehnt». — Die Zahl der möglichen dissonanten 
Accorde wäre unendlich gross, weil alle möglichen 
irrationalen Tonverhältnisse dissonant sind, wenn nicht 
die einzelnen Stimmen, welche einen dissonanten Ac- 
cord zusammensetzen, dem Gesetze der melodischen 
Bewegung folgen, d. h. sich innerhalb der Stufen der 
Tonleiter bewegen müssten, welche zu Gunsten der 
Consonanzen festgestellt sind" (S. 517). 

Bei den Gesetzen der Stimmführung kommt Helm- 
holtz auch auf das Verbot der Octaven- und Quinten- 
parallelen zu sprechen. Octavenparallelen sind zu ver- 
meiden, weil die höhere Octav von der Stimmführung 
in der tiefern Octav nicht wesentlich verschieden ist. 
„An demselben Fehler nehmen auch Duodecimen- und 
Quintenparallelen Theil.'' Sie lassen sich überdies 
nicht durchführen, ohne dass die Tonart verlassen 
wird. „Andererseits aber erscheinen doch beide Inter- 
valle, namentlich wenn sie um einige gleiche Schritte 
melodisch fortgehen, leicht nur als Klangverstärkung 
des Grundtones." „Die Quintenbegleitung theilt also 
den Vorwurf der Eintönigkeit, kann auch nicht conse- 
quent als Begleitung gebraucht werden, ist also in allen 
Fällen zu vermeiden. Dass übrigens Quintenfolgen nur 
den Gesetzen der künstlerischen Composition wider- 
sprechen und nicht dem natürlichen Ohre übelklingend 
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sind, geht einfach aus dem Factum hervor, dass eben 
alle Töne unserer Stimme und der meisten Instrumente 
von Duodecimen begleitet sind, worauf der ganze Bau 
unsers Tonsystems beruht. Sobald also die Quinten 
als mechanisch dem Klange zugehörige Bestandtheile 
erscheinen, haben sie ihre volle Berechtigung. So in 
den Mixturen der Orgel, wo mit den Pfeifen, welche 
den Grundton des Klanges geben, zugleich andere an- 
geblasen werden, welche die nächsten Obertöne dieses 
Grundtones geben." — „Fast alle musikalischen Theo- 
retiker haben sich gegen die Begleitung mit Quinten 
oder gar Terzen ereifert, aber glücklicherweise gegen 
die Praxis des Orgelbaues nichts ausgerichtet."* — 
„Ganz anders würde es sein, wenn wir selbständige. 
Stimmen herstellen wollten, von denen wir dann auch 
eine selbständige Fortschreitung nach den Gesetzen 
der melodischen Bewegung, die in der Tonleiter ge- 
geben sind, erwarten müssen. Solche selbständige 
Stimmen können sich schon nie mit der genauen Prä- 
cision eines Mechanismus bewegen, sie werden durch 
kleine Fehler ihre Selbständigkeit verrathen, und dann 
werden wir sie dem Gesetze der Tonleiter unterwerfen 
müssen, welches eine consequente Quintenbegleitung 
unmöglich macht" (S. 557 fg.)- 



In dem vorstehenden Auszuge, der bei der grossen 
Ausführlichkeit der Helmholtz'schen Schrift nicht ganz 
leicht zu beschaffen war, sind die wesentlichsten auf 
die Harmonielehre bezüglichen Sätze dieser Schrift völlig 
getreu, wie ich glaube, wiedergegeben. Welche Be- 
deutung sollen wir nun denselben beilegen? 

Es kann völlig dahin gestellt bleiben, welchen Werth 



* An anderer Stelle sagt freilich Helmholtz selbst : „dass die 
Mixturen der Orgel «einen Höllenlärm» machen" (S. 506). 
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die von Helmholtz angestellten Untersuchungen für die 
Wissenschaft der Akustik haben, und ob sie nicht 
auch für ein Element unserer Musik, für die Klang- 
farbe der Töne, von Bedeutung sein könnten. Für die 
Wissenschaft der Harmonik aber sind sie ohne Werth. 

Wir möchten zunächst die Frage erheben: verneh- 
men wir denn wirklich, wenn wir Musik hören, alle 
jene akustischen Erscheinungen, welche unter der Be- 
zeichnung von Obertönen, Combinationstönen und 
Schwebungen Helmholtz uns vorführt? — Es mag sein, 
dass man sie hört, wenn man das Ohr mit einem Be- 
sonator bewaffnet. Auch mit unbewaffnetem Ohre 
wird man vielleicht, wenn man sich darauf einübt und 
genau aufmerkt, hier und da einen geringen Anklang 
daran vernehmen. Für gewöhnlich hören wir aber 
alle diese Töne nicht. Und das ist jedenfalls das 
Beste an der Sache. Denn hörten wir sie wirklich, so 
würde alle Musik unmöglich sein. 

Wir brauchen nur zu unterstellen, dass wir den 
ersten und zweiten Oberton jedes Tones wirklich hör- 
ten, so würde das nichts anders bedeuten, als die fort- 
gesetzte Begleitung jeder Melodie mit einer höhern 
Quintenparallele, was also klingen würde: 



$ 



Hörte man auch noch den dritten und vierten Ober- 
ton, so würde jeder Ton von einem über ihm schwe- 
benden vollen Durdreiklang begleitet sein, der sich, 
wenn wir auch den fünften und sechsten Oberton hör- 
ten, sogar zu einem (unreinen) Septimenaccord er- 
weitern würde. 

Wäre eine solche Musik nun wol zu ertragen? Oder 
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T^ill man sich mit der Versicherung von Helmholtz be- 
ruhigen, das klinge nur dann schlecht, wenn eine selb- 
ständige Stimme, welche nicht mit der genauen Prä- 
cision eines Mechanismus sich bewege, die Quinten- 
begleitung führe, habe aber seine volle Berechtigung, 
wenn die Quintenbegleitung mechanisch dem Klange 
sich anschliesse? — Wer vermag so etwas zu glauben?* 
Sowie jede fortschreitende Melodie, würde auch 
jeder Zusammenklang von Tönen durch die Obertöne, 
wenn wir sie wirklich hörten, unerträglich werden. 
Nehmen wir einfach den Dreiklang c - e - g, so knüpfen 
sich an ihn folgende Obertöne: 

c', e',g' 

g', h", d" 

c", e", g" 

e", gis", h" 
g", h", d'" 

(unrein) b^ d''\ {"' 

Zusammen: c', e', g', h', c', d", e", g;', gis", b",h", d;", f". 

Die unterstrichenen Buchstaben bezeichnen diejenigen 
Obertöne, welche je zwei Tönen des Grundaccords ge- 
meinsam sind. So gut wie diese gemeinsamen Ober- 
töne, müsste man aber doch auch die nicht gemein- 
samen hören, Insgesammt würden aber diese Töne 
einen so abscheulichen Misklang erzeugen, dass darin die 
gemeinsamen — die in ihrem Zusammenklang ohnehin 
nur als ein verstärkter Ton gehört werden würden — 



* Man könnte ja die Sache praktisch erproben. Da auf un- 
sern Flügeln die meisten Töne mit drei Saiten bespannt sind, 
so brauchte man nur je eine dieser Saiten um eine Quint höher 
zu stimmen. Dann hätte man beim Spiel eine fortgesetzte, mit 
„mechanischer Präcision" eintretende, wirklich hörbare 
Quintenbegleitung; und man könnte vernehmen wie das klänge, 
lieber den Erfolg bin ich nicht zweifelhaft. 
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völlig aufgingen. Wer sich davon überzeugen will, 
möge nur einmal — etwa an zwei gleichgestimmten 
Ciavieren — sämmtliche oben zusammengestellte Ober- 
töne zugleich anschlagen, und er wird hören, wie es 
klingt, und ob dieser Klang geeignet ist, das Gefühl 
der Verwandtschaft und Consonanz der Töne c - e- g 
zu erwecken! 

Suchen wir sodann auch die Bedeutung der Com- 
binationstöne uns klar zu machen, und wählen wir 
dazu das Beispiel, welches Helmholtz selbst bei diesen 
Tönen bringt, einen Terzengang. Ein solcher würde, 
und zwar an Differenztönen ersten Grades (die doch 
am meisten hörbar sein sollen), folgenden Bass mit 
sich führen: 



i 



^ 



^— g— g: 



-#- 



P 



^ 



^ 



Wäre das nun wol der „richtige Grundbass", welcher 
— nach Helmholtz — bei reiner Stimmung einen Terzen- 
gang in den Combinationstönen begleiten und der nur 
durch die leidige Temperatur „abscheulich" klingen 
soll? Wir meinen, auch ohne Temperatur klänge dieser 
Bass — wenn man ihn wirklich hörte — abscheuiich 
genug! 

Untersuchen wir endlich noch, was alles wir hören 
sollen, indem wir einen vierstimmigen Accord an- 
schlagen. Wir wählen dazu den Accord / - d' - a' - c", 
dessen Töne in dem Verhältniss der Zahlen 16, 27, 40, 
48 stehen. Berechnen wir danach nur die ersten vier 
Obertöne jedes Tones, sowie die Differenztöne und 
Summationstöne ersten Grades, so erhalten wir folgende 
Zahlen: 
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für die Obertöne: 32, 48, 64, 80; 54, 81, 108, 135; 

80, 120, 160, 200; 96, 144, 192, 240; 
für die Differenztöne: 11, 24, 32, 13, 21, 8; 
für die Summationstöne: 43, 56, 64, 67, 75, 88. 

Diesen Zahlen würden, von der Tiefe aus zusammen- 
gestellt, folgende Töne entsprechen; wobei noch zu 
bemerken, dass die mit -^ bezeichneten in Wahrheit 
irrationale Töne sein würden, die den hier benannten 
Tönen nur annähernd gleichkämen: 

F, H, et, f, ais, d', f, a', P, c", d", dls", f", 
fit", giV', a", a", b", c'", d"', e'", fi>', g'", 
a"', c"", cis'^ e"". 

Diese Reihe von Tönen würde aber nbch bei wei- 
tem nicht die angeblich vernehmbaren Nebentöne er- 
schöpfen. Dazu würden dann noch die Schwebungen 
kommen, welche alle diese Töne in ihrer nahen Lage 
erzeugen müssten. Nun denke man weiter, wie in 
unserer Musik oft noch weit mehr als vier (primäre) 
Töne in den mannichfaltigsten Verbindungen zusammen 
klingen und in raschem Wechsel an uns vorüberziehen, 
so gewinnt man ein ungefähres Bild von dem entsetz- 
lichen Tongewirre, das uns aus jeder Musik entgegen- 
schallen würde. Auf dem Miterklingen dieser Töne 
soll nun aber, wie Helmholtz lehrt, „der ganze Bau 
unsers Tonsystems beruhen". Oder — wie ein neuerer 
Bewunderer der Helmholtz'schen Lehre sagt* — die 
Obertöne sollen das „geistige Band" sein, „welches sich 
durch die Glieder jeder Melodie hindurchziehen müsse, 
wenn wir sie in ihrer ideellen Charakteristik, als schön 



* Felix Auerbach in der Zeitschrift „Nord und Sud", No- 
vember 1881. 
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oder unschön, ernst oder heiter, feierlich oder aus- 
gelassen, erkennen sollen." Es gehört viel Selbstver- 
leugnung dazu, um so etwas zu glauben. 

Glücklicherweise sind wir übrigen Menschen uns 
gar nicht bewusst, alle diese Töne zu hören; und wol 
niemand wird sich durch die Versicherung, dass wir 
sie dennoch hörten, die Freude an einer guten Musik 
vergällen lassen. Eine Lehre aber, welche es unter- 
nimmt, in dieser Weise das Wesen der Musik auf 
völlig unfassbare, den Widerspruch in sich selbst tra- 
gende Dinge zu gründen, muss nothwendig den musi- 
kalischen Sinn verwirren. Dies gilt auch von der Dar- 
stellung, die Helmholtz von dem Wesen der Disso- 
nanz gibt. 

Die Dissonanz, wird gesagt, sei nichts anderes, als 
eine durch Schwebungen entstehende „Rauhigkeit" des 
Zusammenklanges. Diese Rauhigkeit soll sich bis zum 
Eintritt einer gewissen Anzahl von Schwebungen stei- 
gern, dann aber bei noch grösserer Anzahl wieder ab- 
nehmen und verschwinden. Das Maximum der Rauhig- 
keit gebe etwa 33 Schwebungen. Eine solche Zahl 
von Schwebungen habe der Zusammenklang von h' c"\ 
dagegen habe V c" die doppelte Zahl und deshalb sei 
diese Dissonanz weit weniger scharf. Die kleine Terz 
o! d' habe 88 Schwebungen; und diese seien kaum noch 
hörbar. Nun hängt aber, wie Helmholtz selbst aus- 
führt, die Zahl der Schwingungen nicht blos von der 
Enge des Intervalls, sondern auch von der Höhe der 
Tonlage ab. Jede höhere Octav verdoppelt dieselben, 
jede niedere halbirt sie. In der hohem Octav sollen 
nun die 66 Schwebungen des Intervalls ä" c'" weit 
schärfer und eindringlicher sein, als die 66 Schwe- 
bungen des Intervalls V c", und selbst die 88 des Inter- 
valls e"' f" werden als noch sehr deutlich vernehmbar 
bezeichnet. Aber auch in der Tiefe würde, wenn Hc 
8 Vi Schwebungen hat, Bc deren 16 V2 ^^^ -^ ^ ^^^^ 
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22 geben. Danach würde e g deren 33 erzeugen. Hier 
käme also die kleine Terz dem „Maximum der Eauhig^ 
keit" am nächsten. Ist nun wirklich in diesen tiefern 
Tonlagen die kleine Terz die schärfste Dissonanz, die 
kleine Secund die schwächste? — Das wird doch wol 
niemand behaupten wollen. Die ganze Lehre von 
Helmholtz passt also weder für die Höhe, noch für die 
Tiefe. Sprechen wir es doch unumwunden aus, dass 
in allen Tonlagen die grössere Schärfe der Dissonanz 
nur von dem relativ nähern Verhältniss der zu- 
sammenklingenden Töne abhängt; dass in allen Ton^ 
lagen die kleine Secund eine schärfere Dissonanz bil- 
det als die grosse ; die kleine Terz aber gar keine. 
Damit wird die ganze Annahme, dass die Zahl der 
Schwebungen die Dissonanz bestimme, hinfällig. 

■Das lässt sich auch noch aus einem andern Ver- 
hältniss erweisen. Die kleine Terz — welche doch 
auch Helmholtz nicht als eine Dissonanz hinzustellen 
wagt — steht einem wirklich dissonirenden Intervall, 
der übermässigen Secund, so nahe, dass unsere tem- 
perirte Stimmung für beide nur denselben Ton hat. 
Wenn a' c" 88 Schwebungen erzeugt, so erzeugt a'his' 
nahe an 86, gewiss in Beziehung auf „Rauhigkeit'^ ein 
kaum zu fühlender Unterschied. Gleichwol empfinden 
wir, wo aus dem Zusammenhang der Töne eine über- 
mässige Secund sich ergibt, diese als eine (der Auf- 
lösung bedürftige) Dissonanz, die kleine Terz dagegen 
nicht. Wie ist dies aus dem System von Helmholtz -zu 
erklären? 

Ganz dasselbe gilt auch noch von andern sich nahe 
stehenden, in der temperirten Stimmung zusammen- 
fallenden Intervallen. Die verminderte Quart hören 
wir als Dissonanz; die grosse Terz nicht, die vermin- 
derte Septim (75 : 128) hören wir als Dissonanz, die 
grosse Sext nicht. Die auf dem Verhältniss von 4 : 7 
beruhende Septim, welche Helmholtz wohlklingender 

Bahr, Das Tonsystem. 17 
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findet als die kleine Sext^ hören wir nur als discor- 
dantes, musikalisch nicht brauchbares Intervall. 

Die Septim liegt deüi Grundton so fern, dass sie 
mit diesem Schwebungen nicht erzeugt. Um sie daher 
als Dissonanz zu qualificiren, nimmt Helmholtz die 
CoUision mit den Obertönen zu Hülfe. Die Septim 
soll dadurch zur Dissonanz werden, dass sie mit dem 
ersten Obertone des Grundtones Schwebungen erzeugt. 
Diese CoUision der Obertöne wird nun aber auch für 
entschi eden consonirende Intervalle verhängnissvoll. 
Stellen wir die Obertöne des Grundtones und der 
Quart zusammen: 

c - g - c' - e' - g' 
f - c' . f - a', 

so finden wir, dass beide in den Obertönen fg^ e' f und 
y' a' coUidiren und nur in dem Oberton c' überein- 
stimmen. Bei der Terz finden wir — wie folgende Zu- 
sammenstellung ergibt: 

c - g - c' - e' - g' 
e - h - e' - gis' 

— dass die Obertöne h c' und g' gis' collidiren und nur 
die Obertöne e' zusammenfallen. Zufolge der aus jenen 
CoUisionen hervorgehenden Schwebungen, welche doch 
durch die Uebereinstimmung eines einzigen Obertones 
nicht beseitigt werden könnten, müssten daher beide 
Intervalle Dissonanzen sein. Am schlimmsten aber 
stellt sich die Sache bei der kleinen Sext. 

c - g - c' - e' - g' 

as - es' - as' - c". 

Hier collidiren die Obertöne g as^ es' e' und g^ as', 
sämmtlich in dem scharfen Yerhältniss eines Halbtones, 
müssten also die hässlichsten Schwebungen erzeugen*, 
und danach müsste die kleine Sext eine recht arge 
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Dissonanz sein. In der That will auch Helmholtz sie 
nur zur Noth als Consonanz gelten lassen; sie ver- 
danke das dem Umstände, dass sie die Umkehrung 
der grossen Terz sei. Aber warum . gebraucht man 
denn diese Umkehrung, wenn sie wirklich so schlecht 
klingt? Und nun bitte ich den musikalischen Leser, 
sich doch einmal die Töne asc' und sodann c' as' auf 
dem Ciavier anzuschlagen, und dann zu sagen, ob wirk- 
lich c' as' so viel schlechter klingt als asc''i 

Wären es wirklich nur die aus der CoUision mit 
den Obertönen erzeugten Schwebungen, was bei grös- 
sern Intervallen die Dissonanz erzeugte, so müssten 
auch alle Molldreiklänge als Dissonanzen erklingen. 
Denken wir uns den Accord: 



1 



fe 



K 



ÖE 



SO würde der vierte Obertön von c, e", mit es" zu- 
sammenklingen, was doch nothwendig sehr arge Schwe- 
bungen geben müsste. Umgekehrt müsste jede Disso- 
nanz aufhören, wenn man den höhern Ton des Inter- 
valls so hoch legte, dass er aus dem Bereiche der 
Obertöne des tiefern Tones ganz herausträte. Be- 
trachten wir folgenden Accord: 



Da die (hörbaren) Obertöne des c mit g" aufhören 
sollen, so würde das h" weder mit einem Obertöne von 
c, noch mit irgendeinem andern Tone cblHdlren. . Stö- 

17* 
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rende Schwebuiigen könnten sich also gar nicht er- 
zeugen: Danach enthielte jener Accord keine Dissonanz. 
Ist das wohl richtig? - 

Wäre die Dissonanz nichts anderes als ein durch 
Sehwebungen erzeugter Misklang, so wäre ja nichts 
leichter, als die Zahl der dissonirenden Accorde noch 
weit zu vermehren. Auch alle irrationalen Tonverhält- 
nisse würden dazu geeignet sein. In dieser Beziehung 
sagt nun Helmhöltz, die Dissonanzen müssen sich 
innerhalb der Stufen der Tonleiter bewegen, welche zu 
Gunsten der Consonanzen festgestellt seien. Aber wer 
hat denn die Tonleiter so festgestellt? Was hindert 
§ie anders festzustellen? Warum nicht Töne, die dem 
Verhältniss von 7?? 7»? ^7i3 "• ß- ^ entsprechen, in 
unser Tonsystem aufnehmen? Alle diese Töne würden 
sich zur Schaffung von Dissonanzen, wenn es nun ein- 
mal deren geben müsste, vortrefflich eignen! Auch 
darin also, dass die Dissonanz innerhalb der Töne 
unsers Tonsystems ihre bestimmten Grenzen findet, 
sowie darin, dass wir je für den Eintritt und für die 
Lösung der Dissonanz bestimmte Regeln haben, welche 
gewahrt werden müssen, wenn unser Gefühl befriedigt 
werden soll: in dem allen zeigt sich, dass die Disso- 
nanz etwas anderes ist, als ein blosser auf Rauhigkeit 
des Tones beruhender Misklang. 

Doch wir wollen nicht länger uns bemühen, die 
Unhaltbarkeit jener Lehre aus ihren eigenen Conse- 
quenzen darzuthun. Wenden wir uns an das natür- 
liche Gefühl unserer Leser und fragen wir: ist denn 
wirklich der Gegensatz von Consonanz und Dissonanz 
nur der, dass jene gut, diese schlecht (wirr, rauh, 
knarrend, knatternd) klänge? Wäre dem wirklich so, 
so wäre nicht einzusehen, warum man überhaupt Dis- 
sonanzen in der Musik zuliesse. Denn rauhe, knar- 
rende u. s. w. Töne können auch vom „ästhetischen 
Standpunkte" keine Rechtfertigung finden. Und das 
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Motiv, dass man erst Dissonanzen, d. h. Missklänge, 
hören müsse, um dann die Consonanzen um so lieb- 
licher zu finden, spricht doch gar zu kindlich an. 
Dann hätte in der That Mozart besser gethan, sein 
herrliches Recordare im Requiem, statt jeden Takt 
mit einer rauhen Dissonanz einzuleiten, in folgender 
Weise zu beginnen: 



jtm^r^+I^Ü f^ ^ 1^ 



In Wahrheit ist der Gegensatz von Consonanz und 
Dissonanz nicht der, dass jene gut, diese schlecht 
klänge. Beide klingen, richtig ein- und durchgeführt, 
gut; wenn auch jede in anderer Art. Die Dissonanz 
ist für die Musik dasselbe, was für das Drama der 
Kampf der Wirkungen und Gegenwirkungen, die Schür- 
zung, Verwickelung und Lösung des Knotens. Erst in 
der Dissonanz kommt das geistige Leben der Musik 
zur vollen Entfaltung. 

Eine Lehre aber, welche diese Bedeutung der Dis- 
sonanz verkennt, welche das in derselben lebende 
geistige Element mit einem blossen äusserlichen Mis-* 
tönen, wie es möglicherweise durch Schwebungen ver- 
anlasst werden könnte, verwechselt, welche sogar dahin 
gelangt, einen dissonirenden Accord mit einem schlecht 
gestimmten consonirenden zu vergleichen: eine solche 
Lehre schädigt den musikalischen Sinn, welcher das 
geistige Leben unserer Musik bedingt. 

• Kaum minder beirrend für den musikalischen Sinn 
ist die Erklärung, welche Helmholtz für den Gegensatz 
von Moll- und Duraccord gibt. Weil man bei jenem, 
anders als bei diesem, Combinationstöne höre, welche 
zu der Harmonie des Accordes nicht passen, soll der- 
selbe etwas Verschleiertes und Unklares haben, was 
ihn geeignet mache, eine unklare, trübe oder rauhe 
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Stimmung auszudrücken. Hörte man wirklich jene 
Gombinationstöne, so würde das ein Misklang sein, 
ähnlich dem, als ob bei einem Ciavierspiele neben dem 
kunstgerechten Spieler ein Kind stände, welches blind- 
lings auf den Tasten herumtippte. „Unklar" könnte 
dadurch die Musik wol werden. Ob aber eine Musik, 
welche eine „unklare, trübe oder rauhe Stimmung aus- 
drückte", ist doch sehr zweifelhaft. Mit gleichem 
Rechte könnte man auch sagen, dass ein verstimmtes 
Ciavier sehr geeignet sei, eine unklare, trübe und rauhe 
Stimmung auszudrücken. Der Gegensatz, den wir zwi-' 
sehen Dur- und MoUaccord empfinden, wird vielleicht 
niemals mit menschlicher Sprache völlig klar aus- 
gedrückt und ebenso wenig erklärt werden können. 
Dass aber jener Gegensatz etwas anderes ist, als ein 
durch äusserliche Störungen herbeigeführtes Misklingen 
des einen, und ein solcher Störung ermangelndes Gut- 
klingen des andern, das wird jedem, der musikalisch 
fühlt, klar im Bewusstsein liegen. 

Auch die Verwandtschaft der Töne wird von Helm- 
holtz an die Obertöne geknüpft. „Verwandt im ersten 
Grade sind Klänge, welche zwei gleiche Obertöne ha- 
ben." Natürlich ist hier wieder wie überall, wo die 
Obertöne praktisch verwerthet werden, der sechste 
Oberton, das falsche 6, nicht gemeii^t. 

Die fünf ersten Obertöne aber sind die Töne des 
Dreiklanges; und die von Helmholtz aufgestellte Defi- 
nition der Verwandtschaft heisst also mit andern Wor- 
ten: verwandt im ersten Grade sind Töne, die mit- 
einander in einem Dreiklangsverbältnisse stehen. Dar 
gegen ist freilich nichts zu sagen; und es fragt sich 
nur, ob wir die Verwandtschaft erkennen an den Tönen 
des Dreiklanges selbst, die wir hören, oder an den 
Obertönen, die wir nicht hören. Aber schon die De- 
finition des zweiten Grades der Verwandtschaft — 
„Töne, welche mit demselben dritten Klange im ersten 
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Grade verwandt sind" — ^ passt nicht mehr; as ist mit 
c' im ersten Grade verwandt, da beide den vierten 
und dritten Oberton gemein haben; desgleichen c* 
mit e\ Sind nun auch as und c' im zweiten Grade 
verwandt? 

Daran schliesst sich die seltsame Anschauung, 
dass wir auf Instrumenten, welche keine Obertöne er- 
zeugen, Töne als verwandt, als consonant oder disso- 
nant, nur „aus der Erinnerung" wieder erkennen 
sollen, weil wir sie auf andern Instrumenten in ihrer 
nur durch die Obertöne uns kenntlich gewordenen har- 
monischen Bedeutung kennen gelernt. Auch hier wird 
unserm Glauben sehr viel zugemuthet. 

Bezeichnend für den Standpunkt von Helmholtz ist 
es dann endlich auch, wenn er unser ganzes Ton- 
system — Tonleitern, Tonarten, Accorde und General- 
bassregeln — für eine „Erfindung" erklärt, die füglich 
auch anders sein könnte. Was für ihn nicht aus seiner 
Lehre von den Nebentönen abzuleiten steht, erscheint 
ihm in der Musik willkürlich und künstlich gemacht. 
Das Gefährliche dieser Absicht liegt aber darin, dass 
sie jeder Excentricität auf dem Gebiete der Musik 
Vorschub leistet. Wenn unser Tonsystem nur das 
Product eines „frei gewählten Stilprincipes" ist, warum 
sollte man nicht gelegentlich auch ein anderes Stil- 
princip wählen und sich über die Gesetze und Regeln 
des bestehenden hinwegsetzen können? Möchte doch 
aber Helmholtz sagen, wie er Aie Möglichkeit eines 
solchen andern Tonsystems sich denkt. Das würde 
von grossem Interesse sein. Bisher hat noch niemand 
ein solches zu schaffen versucht. Und selbst ein Mann 
wie Richard Wagner, dem es doch weder an Muth 
noch an Genialität gebricht, hat nicht daran gedacht. 

Helmholtz lehnt den Gedanken ab, dass unsere Ton- 
leiter eine Auflösung der Grundaccorde in ihre ein- 
zelnen Klänge sei, sowie überhaupt den Gedanken, dass 
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die Melodie eine auseinander gesetzte Harmonie sei. 
Er beruft sich darauf, dass man Tonleitern gehabt und 
Melodien erfunden, bevor man sie harmonisch zu be- 
gleiten verstanden habe. Helmholtz hat den von 
ihm bekämpften Gedanken misverstanden. Niemand be^ 
hauptet, dass man erst harmonische Accorde geschaffen 
und dann deren Töne in Tonleitern und Melodien um- 
gesetzt habe. Wohl aber muss behauptet werden, dass 
dieselbe Triebkraft, derselbe musikalische Sinn, welcher 
später zur Entwickelung der Harmonie führte, bereits 
früher in Schaffung von Melodien und namentlich in 
der Aufstellung der diatonischen Tonleiter sich geltend 
gemacht. Die Griechen, indem sie ihr erstes Tetrachord 
spannten und dessen äussere Saiten in dem Verhält- 
niss der Quart, die innern nach dem Intervall eines 
Tones stimmten, thaten dies im Gefühle nicht blos 
des melodischen, sondern auch des harmonischen Ver- 
hältnisses dieser Töne, was sich gar nicht voneinander 
trennen lässt. 

Helmholtz beruft sich für seine Ansicht auf die 
Geschichte. Er sagt: es haben vordem andere Ton- 
leitern, Tonarten und Modulationen bestanden; es seien 
andere Tonsysteme aus andern Principien entwickelt 
worden, deren jedes seine Aufgaben bis zum höchsten 
Grade künstlerischer Schönheit gelöst habe. Welches 
sind denn aber die auf andern Principien beruhenden 
Tonsysteme, welche vordem bestanden haben? Das 
Einzige, was in diesem Sinne gedeutet werden könnte, 
ist die von den griechischen Musikschriftstellern hinter- 
lassene Lehre von dem chromatischen und enharmoni- 
schen Tongeschlechte. In der Anordnung der Tonreiheii, 
welche man mit diesen Namen bezeichnete, scheint 
wirklich ein Versuch gemacht zu sein, ein anderes 
Tonsystem als unser heutiges zu schaffen. Wie weit 
dieser Versuch innerhalb der praktischen Musik zur 
Realität gediehen, wissen wir nicht. Nur sehen wir 
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bereits in den Lehren der Griechen jene beiden Ton- 
geschlechter gegen das diatonische Geschlecht zurück- 
treten und verschwinden; und niemand wird behaupten 
können, dass mittels derselben „Aufgaben der Kunst 
bis zum höchsten Grade künstlerischer Schönheit ge- 
löst seien." Nur das diatonische Tongeschlecht unter- 
lag der weitern Entwickelung. Es liegt auch unserer 
heutigen Musik zu Grunde. Dass wir mittels desselben 
das harmonische Element der Musik in höherm Maasse 
ausgebildet, dass wir das chromatische Tonelement 
hereingezogen haben, ist nur eine Erweiterung des 
Systems, keine Aenderung. 

Worauf die Annahme von Helmholtz sich gründet, 
ist zu ersehen aus der Aeusserung: „Den Griechen 
standen sieben verschiedene Tongeschlechter zur Wahl 
frei, dem Mittelalter fünf oder sechs, uns nur zwei, 
Dur und Moll." Helmholtz hält hiernach die Tonarten 
der Griechen, desgleichen die Kirchentonarten für 
selbständige Tonsysteme, unserer heutigen Dur- und 
Molltonart vergleichbar. Auch darin liegt ein Irr- 
thum. 

Die Tonarten der Griechen waren nichts anderes 
als Versetzungen der diatonischen Durtonleiter in ver- 
schiedene Lagen, sodass sie unsern verschiedenen Ton- 
arten (C-dur, D-dur u. s. w.) entsprachen. Uns stehen 
nicht minder alle diese Tonarten (und noch weitere) zu 
Gebote, und wir gebrauchen sie täglich. Das Mittel- 
alter kannte nicht einmal diese Versetzungen der Dur- 
tonleiter in verschiedene Tonarten ; man hatte nur die 
C-dur-Tonleiter, mit der einzigen Modification des ein- 
geschobenen l) molle. Allerdings unternahm man mittels 
dieser Tonleiter Stücke zu schaffen, welche nicht (7, 
sondern D, J?, F oder G zu ihrem Schlusstone nahmen. 
Damit war aber nicht ein anderes Tonsystem ge- 
schaffen. Wir könnten mit dem Tonsysteme, wie es 
heute besteht, noch ebenso gut Stücke in den Kirchen- 
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to Harten componiren, wie es vor 400 Jahren geschah. 
Warum thun wir es nicht? Weil wir fühlen, dass inner- 
halb der Verbindung der Töne, welche die C-dur- Ton- 
leiter bilden, die Behandlung der Töne D, E^ F^ G 
als Grundton eine Unwahrheit sein würde, die man wohl 
bis zu einem gewissen Maasse künstlich aufrecht hal- 
ten, aber nicht durchführen kann. Die innere Natur, 
welche wir in jener Verbindung dem Tone C beimessen, 
und die wir damit bezeichnen, dass wir ihn „Grund- 
ton" nennen, hat der Ton C von jeher gehabt, und sie 
ist nicht erst dadurch entstanden, dass man sich der- 
selben in höherm Maasse bewusst geworden ist. 

Indem die Griechen die diatonische Tonleiter zu- 
sammenstellten, machten sie nicht eine „Erfindung", 
ähnlich der Erfindung des gothischen Spitzbogens — 
welcher, unbeschadet des Bestandes einer Baukunst, 
auch unerfunden hätte bleiben können — sondern sie 
entdeckten damit eine Naturwahrheit, ohne deren Ent- 
deckung niemals eine Musik hätte entstehen können; 
die Naturwahrheit, dass die fraglichen, aus dem be- 
stimmten Wechsel von Ganztönen und Halbtönen her- 
vorgehenden sieben Töne in einem eigenthümlichen, dem 
menschlichen Ohre fassbären Verwandtschaftsverhält- 
niss stehen.* Die Griechen machten diese Entdeckung 



* Allerdings hat diese Entdeckung nicht — wie etwa die 
Entdeckung des Sauerstoffes — etwas rein Objectives, zu der 
Menschennatur ausser ^Beziehung Stehendes zum Gegenstande. 
Wol aber erschloss sie die Beziehung des Menschengeistes zu 
etwas objectiv Gegebenem. Darin unterscheidet sich auch die 
Schaffung der Musik von der Schaffung der menschlichen Sprache. 
Die Sprache schuf der Menschengeist nur aus seiner Subjectivität 
heraus. Die Musik hat in dem mathematischen Yerhältniss der 
Töne ihre unwandelbare objective Grundlage. Deshalb konnten 
unzählige Sprachen entstehen, jede nach andern Gesetzen auf- 
erbaut, jede in ihrer Art berechtigt. Dagegen kann es nur 
eine Musik geben, so verschieden auch die Entwiokelungsstufen 
derselben gedacht werden mögen und bestanden haben. 
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kraft ihres natürlichen Kunstsinnes.. Den tiefern Grund 
der Verwandtschaft — die Thatsache, dass jene sieben 
Töne die aneinander gereihten Töne dreier nächstver- 
wandten Dreiklänge seien — erkannten sie nicht. 
Darauf beruhte es, dass sie in der Berechnung der 
Töne um ein Geringes irrten, indem sie die Ganztöne 
durchweg zu % annahmen. Das war ein Fehler ihrer 
theoretischen Speculation, welcher den praktischen 
Werth ihrer Entdeckung nicht beeinträchtigt. 

Ob die Griechen ihre Tonleitern auch zu musika- 
lischen Wirkungen benutzten, die wir heute auf die 
Molltonart zurückführen, wissen wir nicht. Wäre es 
nicht der Fall gewesen, so würde auch in der heutigen 
Ausbildung der Molltonart eine wesentliche Erweite- 
rung des musikalischen Systems enthalten sein. Jeden- 
falls konnte die Molltonart erst zur vollem Entwicke- 
lung gelangen, nachdem man die chromatischen Ele- 
mente in das Tonsystem aufgenommen, da die Molltonart 
diese Elemente für die Bildung ihrer Tonleiter nicht 
entbehren kann. 

Niemals also hat — abgesehen von den völlig ru- 
dimentären Erscheinungen des chromatischen und en- 
harmonischen Tongeschlechtes — innerhalb historischer 
Erinnerung ein Tonsystem bestanden, welches in Ver- 
gleich mit unserm heutigen ein anderes gewesen wäre. 
Unser heutiges System ist das nämliche, zu welchem 
die Griechen in ihrem diatonischen Tongeschlechte die 
Grundlage gelegt. Seitdem ist es vervollständigt und 
erweitert. Aber es ist in seiner Grundlage das näm- 
liche geblieben. Und niemals — fügen wir hinzu — 
wird es, so lange es eine Musik gibt, gelingen, ein 
anderes Tonsystem zu schaffen. 
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Fassen wir den Eindruck zusammen, den die Schrift 
von Helmholtz in ihrer Bemühung, aus den von ihm 
erforschten Obertönen, Combinationstönen und Schwe- 
bungen das ganze Wesen der Musik zu erklären, her- 
vorruft, so ist es der, als ob etwa ein Naturforscher, 
der recht interessante Studien über die auf Thieren und 
Pflanzen lebenden Parasiten gemacht, auf den Gedanken 
käme, aus diesen Geschöpfen die ganze Verwandt- 
schaft und Verschiedenheit der Arten in Thier- und 
Pflanzenreich erklären zu wollen. Es ist tief zu be- 
klagen, dass ein Mann von so hervorragendem wissen- 
schaftlichen Namen in einem Buche, das im Bereiche 
der exacten Forschungen gewiss seine Verdienste hat, 
auf dem Gebiete der Musiktheorie Lehren aufstellt, 
welche nur beirrend wirken können. Auch hier be- 
währt sich das Wort des Dichters: „Wenn ihr's nicht 
fühlt, ihr werdet's nicht erjagen." 



Digiti 



zedby Google 



269 






9 



aa 00. 



o £ 



1 
I 






^cr 



\^. 



Ol 


(9 


1^ 

1^ 




05 





Ins nT 



5 / « Sf 



o 

p: 



N 

ei 

C>2 






2 1 
g * 

H 
O: 







9 



Digiti 



zedby Google 



Druck von F. A. Brockhans in Leipeig. 



Digiti 



zedby Google 



Digiti 



zedby Google 



Verlag von F. A. Brockhaus in Leipzig. 



Die Theorie des Schalls 
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Mit 36 Abbildungen. 8. Geh. 4 M. Geb. 5 M. 

(Internationale loissenschaftliche Bibliothek, 24. Band.) 

Der italieniscbe Verfasser, Professor an der Universität zu Born, 
behandelt hier die physikalische Lehre vom Schall zum ersten mal 
in Verbindung mit der Entwickelungsgeschichte der Musik. Freunde 
der Naturwissenschaft wie Freunde der Tonkunst werden ihm in 
gleichem Maasse für seine klare und lehrreiche Darstellung ver- 
pflichtet sein. 

Unsere Sprachwerkzeuge 

und ihre Verwendung zur Bildung der Sprachlaute. 

Von 

Georg Hermann von Meyer. 

Mit 47 Abbildungen. 8. Geh. 6 M. Geb. 7 M. 
(Internationale loissenschaftliche Bibliothek, 42. Band.) 

Der Verfasser , Professor der Anatomie an der Universität Zürich, 
bietet hier ein allgemein interessantes, für Physiologen, Sprachforscher, 
Redner und Sänger aber besonders werthvolles Werk, das über den 
Bau der Stimmorgane wie über die Hervorbringung der verschiedenen 
Laute gründlich und angenehm belehrende Auskunft gibt. 



Plfwlogit Ui niBEfililliliBE iDnliiltoB. 

^taä) bcu nencjleu ^orfd^ungcu gemeiufa§Ud^ bargeftellt. 

gin praftifd)cö §anbbud} 
5ur Slu^bitbung bcr ©timmc unb ©prad^c aller äWenfcl^cn. 

mit 38 in ben ^e^'t cingcbnidten gigurcn. 8. ®cl;. 7 3ß. 50 ^f. 

©icfc« SÖcr! bilbet einen i^eitfaben für bie :|?vattifd;c Sluöfcilbung bcr 
Stimme nnb @:|3vad;e, inbcm ber 35crfaffev nid&t nnr eine umfaffenbc Ütcxit 
bcr ©timmfunctionen unb eine tviffenfci^aftUd^c ^egrünbung berfelbcn, fonbcru 
aud) bic :|)raftifci^e 3lnttjcnbung bicfer i^^eorien auf bic @nttt)ic!elung nnb 
2lnöbUbnng ber menfd^Iic^en Stimme gibt unb fic gum ©cmeingnt gu 
mad;en fu^t. ^lußcr für bie @efang«funft folgen ai\9 ber ^^^coric be« 
il^crfaffcr« bie mid^tigflen @rgebniffe für bic @c^auf:|)ie(fun[l , bic üfebctunft, 
bafi genjö^nüd^e (B\>xt6)tn nnb bic mcnid^Iid^e ©cfunb^eit. 

Drack von F. A. Brockhaus in Leipzig. 

Digitized by VjOOQIC 



Digiti 



zedby Google 



Digiti 



zedby Google 



r 
f 



Digiti 



zedby Google 



Mm 301.1S 

Das Tonsystem 



unserer Musik. Netist 



BCF6965 




3 2044 040 982 043 



-» . ■ V - -r vrs. ■ i-»«.»3 r -. ' g jjij ' ■^ ■ w.w ' 



- This book should be retumed to 
the Library on or before the last date 
stamped below. 

A fine of five oents a day is inoiirred ^ 
by retaining it beyond the speoified 
time. 

Flease retum promptly. 




Digiti 



zedby Google 



